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Zosia", który otwierał Festiwal Moskiewski 
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W FILMIE © 


GRAND PRIX ZA „START” 


Start” reż. Jerzego Skolimow- 
skiego, film zrealizowany dla 
producenta belgijskiego, zdobył 
Grand Prix na festiwalu w Ber- 
linie Zachodnim. 


sA 


NAGRODA DLA „SKRZYDEŁ” 
| Na XVI Międzynarodowym  Westi- 
walu Filmowym w Melbourne (2—17 
JA czerwca) polski film „Skrzydła” Le- 
; Ą onarda_Pulehnego otrzymał nagrode 
h specjalną jury ża „świetną parabolć 
IRENA w _ formie rysunkowej 
Ą zę z rand Prix festiwalu — „Złoty Bu- 
— z tej okazji oddaje- merang'" — otrzymał film zachodnio- 
my Czytelnikom, ob- niemiecki „„Patrof” 
szerniejszy i, sądzimy, 
bogatszy niż zwykle, 


numer FILMU. 


„BARIERA” W PRADES 


Nasi recenzenci oma- W dniach 17 


2 lipca odhył się w 


AMS ELO SPELL sma „ao 
lejne filmy z włoskiego ao WE RON Oraz „Wykres” Da- 
ykl satyryczno-oby- c y. 

czajowego: „Małżeństwo JANUSZ MURGENSTERN W SAN SEBASTIAN 


po włosku” i „Casano- 
va 70” oraz jedną z cie- 
kawszych pozycji kina 
węgierskiego — „Zimne 
dni”. Także o filmie wę- 


Jak już informowaliśmy — na jestiwalu w San Sebastian (Hiszpania) reż. Janusz 


Morgenstern zdobył nagrodę za najlepszą reżyserię prezentowanego filmu 
„Jowita”. 


Na zdjęciu: reżyser odbiera nagrodę 


tom POLSKIE FILMY W TEHERANIE 
W_dniach 22 Hipea — 14 sierpnia od- 

będzie się w Teheranie V Międzyna- 

rodowy” Festiwal Filmów Naukowych 


: 3 M sę f i Artystycznych. Polska zgłosiła: fil- 
gierskim — „Dziesięć PRZED REALIZACJĄ „PANA WOŁODYJOWSKIEGO: ORZRNIENIBaag: „ała ai 
tysięcy dni" — piszemy Reż. Jerzy Hottman podał częściową obsadę tllmu „Pan Wołodyjowski”. Rolę tytu- ny, okałowskiej, .-To Seat jniko. An. 
w rabryce „Filmy, o tdugie Pe i AN Ww ZARA ROEE "PRA Bik „lalka "Rygą nij 
których się mówi” (str. _ Olbrychski, młodego Nowowiejskiego — Marek Perepeczko, Nowowiejskiego ojca — madńaki Go oska Kamala ak anacie: 
3). W tym numerze tak- Władysław Hańcza, Ketlinga — Jan Nowicki, Jana Sobieskiego — Marlisz Dmo- "Gdzie gest tea wielki aso agzakiu 


Piekutowskiego, oraz „Magia 
na" Jerzego Popiel-Popiołka, 


że cała kolumna recen- | 
zji najnowszych filmów 
krótkometrażowych (str. 
7). Bożena Janicka roż- 


mawia z Tadeuszem Ja- 


Początek zdjęć jesienią 


SPOTKANIA I ROZMÓWKI 


W FILMIE e TYDZIEŃ 


cz 


W FILMIE e TYDZIEŃ 


z 


e TYDZIEN 


worskim 0  „Sekreta- 
rzu” i o projektowanym 
filmie fabularnym tego 
reżysera (str. 9). 


Nad czym aktualnie 
pracują, co przygotowu- 
Ją? — z pytaniem tym 
zwróciliśmy się do na- 
szych reżyserów. Odpo- 
wiedzi na str. 10—11 
(„Na warsztacie”). 


Najlepszy film animowany tegoro- 
cznego / festiwalu _ krakowskiego 
„Klatki” reż. Mirosława Kijowicza — 
Teprezentował naszą kinematografię 
na VII Międzynarodowym Festiwalu 
Filmów Animowanych w Annecy 
(Francja). Zdobył tam jedną z czte- 
rech wielkich nagród tzw. Grana 
Prix du Cinema d'Animation. Jest to 
sukces tym większy, że festiwal w 
Annecy jest najpoważniejszym bodaj 
przeglądem filmów tego gatunku w 
skali międzynarodowej 
W Annecy obecny był real 
„Klatek”. Pytam o wrażenia ź 
walu. 
W Annecy widać było wyraźnie 
może nawet po raz pierwszy aż tak 


ator 


W tym numerze znaj- 
dziecie także interesu- 
jący zestaw korespon- 
dencji z zagranicy (str. 
14, 15, 16, 17): rozmowę 
z  Georgesem  Franju, 
korespondencje z NRD 
i Hollywoodu; nasi wy- 
słannicy piszą o festi- 
walu moskiewskim — 
omawiają filmy, dzielą 
się wrażeniami (str. 21, 
22, 23, 24). 

Ponadto, jak zwykle, 
nasze stałe rubryki: 
Tydzień w filmie”,. 
wiadomo: zagraniez- 
ne, „łdziemy do ki- 
na”, „Głosy i glosy”, 
oraz tabelka „Dziewię- 
ciu gniewnych ludzi 


Z okazji święta 
22 Lipca składamy 
wszystkim naszym 
Czytelnikom, sym- 
patykom i współ- 
pracownikom naj- 
lepsze życzeni 


2 


dobitnie, 
mu antmowanego 


wego, 
kiem 


którego koniecznym 
istnienia jest 


stylu 
neya. 


zapoczątkowanego przez Di 


w też chwil już zjawisko wiodące 


Inne spostrzeżenie — to masowość 
filmów o dominującej tonacji pory- 
czy t okrucieństwa. Obserwuje się to 


w: kinematografiach rozmaitych 
od Japonił poprzez Francję, 
— po Stany Zjednoczone. 


„WYCIECZKA 
W NIEZNANE” 


— NA LEGII 


realizował 
„Wycieczkę w niezna- 
ne” w warszawie. Część 
zdjęć plenerowych na- 
kręcono na basenie Le- 
gii. Na zdjęciach: Mał- 
jemirska, Ry- 
szard Filipski i Janusz 
Guttner. 
Przypominamy, że 
„Wycieczka w hiezn: 
ne” powstaje w opar- 
ciu o nowelę Andrzeja 
Brychta _ „Wycieczka 
Auschwitz — Birkenau 
Autorem zdjęć jest o- 
perator Jan Laskowski. 


dwutorowość rozwoju _[il- 
Z jednej strony 

jest to kontynuacja filmu rozrywko- 
war un- 

duch komedii; 
między innymt jest tu t kontynuacja 


Ów drugt nurt — to artystycz- 


ny film problemowy, poruszający 
ważne sprawy naszego czasu. Jest to 


Anglię 


— Mówiąc o animowanym filmie 
artystycznym ma pan na myśli raczej 
problematykę aniżeli próby tormal- 
ne. 


— Doskonałość warsztatu, biegłość 
realizatorska nie są dziś wyróżnikiem. 
Chodzi mi więc o problematykę. Do 
poważnego nurtu filmu animowanego 
trafiają najczęściej ludzie z tnnych 
gałęzi sztuki. Może jest to sprawa 
awansu flimu jako prawdziwie współ- 
czesnego języka artystycznego. Film 
animowany mówi dziś o trudnych, 


REŻ. MIROSŁAW 


KIJOWICZ 


bolesnych sprawach rzeczywistości. 
Na ten ton rzadko można trafić na 
wernisażach 


Warto też odnotować wielką wagę 
laktu, jakim była premiera w Anne- 
cy nowego filmu Waleriana Borow- 
czyka. Ocena jego filmu jest sprawą 
wtórną. Istotne jest, że przekroczono 
pewien etap rozwoju; powstał pełno- 
metrażowy, ambitny” film antmowa- 
ny. Nie szkodzi nawet, że „Monsie- 
ur et Madame Kabal" nie jest take do- 


skonuły jak poprzednie filmy tego 


realizatora — ważne, że powstał, 
— Wspomniał pan, że w Avnecy 
mniej było filmów komediowych, 


lekkich — więcej zaś problemowyc! 
l trudnych, z niekonwencjonaln: 
narracją. Jak to spostrzeżenie ma się 
do sytuacji w naszym filmie animo- 
wanym? 

— U nas także te dwa nurty istnie- 
ją; Polacy — jak władomo — poważ 
nie przyczyniają się do rozwoju uni- 
mowanego filmu artystycznego. Oba- 
wiam stę jednak, że u nas — nieza- 
leżnie od faktów — panuje bardzo 
niedobre przekonanie o niczmiernej 
prostocie filmów tego gutunku. Film 
animowany uważa się za rodzaj sztu- 
ki plebejskiej, nu której wszyscy 
rzekomo się znają. Tymczasem jest 
to zjawisko  paralelne do innych 
sztuk: teatru, plastyki, muzyki, Jest 
sztuką rozwijającą się w ramach pe- 
wnej estetyki wspotczesnej — nie w 
próżni. 

— Jak przyjęto „Klatki? 

— Nadspodziewanie dobrze, gorąco 
Mimo >e jest to przecież film raczej 
ascetyczny i trudny. Obserwuje się 
coraz powszechniej przełamywanie 
pewnych barier rządzących rozpow- 
szechnianiem tego yatunku filmów. 
Widzowie przyswajają sobłe nową 
estetykę. Warto chyba to zauważyć. 


Rozmawiała: E, S-W 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


DZIESIĘCSFTYSIĘCY BNI 


nów debiut młodego Węgra — i 
to debiut znakomity. Potwierdzi- 
ła ten fakt nagroda za reżyserię 
na festiwalu canneńskim i od- 
głosy w światowej prasie. Wę- 
gierscy krytycy swoich werdyk- 
tów jeszcze nie ogłosili, pokaz 
festiwalowy był bowiem światową prapre- 
mierą. Ale nie ma watpliwości, że i u swoich 
młody reżyser znajdzie należne mu uznanie 

„Dziesięć tysięcy dni” Ferenca Kósy pow- 
stało w wyniku swoistego zamówienia — 
„góry” i „dołów”. Ponoć na jednej z narad 
sekretarz partii węgierskiej cytując listy 
chłopów do Komitetu Centralnego wskazywał 
na nie jako na znakomite źródło artystyc: 
nej inspiracji. Kósa podjął ten apel, a wynik 
paroletniej pracy wzbogacił kinematografie 
socjalistyczne o nową i całkowicie współczes- 
ną epopeję społeczną. 

Walory warsztatowe i — głębiej — arty- 
styczne „Dziesięciu tysięcy dni" 
we: hieratyczny rytm narracji przydaje jed- 
nostkowemu losowi bohatera cech znacznie 
bardziej ogólnych; surowy realizm chłopskiej 
egzystencji został uszlachetniony odwołaniem 
się do klasycznego malarstwa węgierskiego; 
motywacja jest wszechstronna: społeczna i 
psychologiczna zarazem, narodowa i liryczna. 
Urzeka w tym filmie związek bohaterów z 
przyrodą, ż krajobrazem, z ziemią. Trzeba 
też wspomnieć o znakomitej fotografii San- 
dora Sary i mużyce Andrasa Szóllósy. W ro- 
lach głównych wystąpili Tibor Molnar 
Gyóngyi Birós, Andras Kozak i Janos Kolt: 

Nie tylko dojrzałość spojrzenia artystycz- 
nego zastanawia w tym filmie; przyjmujemy 
ja jak dar bogów, jak objawienie talentu. 
Bardziej niezwykłym wydaje się to, co Kósa 
zdołał powiedzieć o rzeczywistości historycz- 
nej i społecznej. O losach bezrolnego, czy 
małorolnego chłopstwa w takich krajach, jak 
Węgry, Polska, Czechosłowacja, Rumunia. W 
jaskrawym, wyrazistym skrócie, ale obejmu- 
cym prawdziwą historię ostatnich 30—40 
at. 

Chodzi o tezę wypowiadaną — szczerze lub 
wstydliwie — przez uczonych, socjologów i 
polityków, o determinanty społeczne i psy- 
chologiczne chłopskiego indywidualnego wła- 
dania ziemią. W zależności od konkretnych 
warunków, od ukształtowania się ekonomiki 
wsi i jej uwarstwienia społecznego, od trady- 
cji, ale także od nastawienia polityków i my- 


Śli politycznej — rozwiązywano ten problem 
po wojnie w krajach demokracji ludowej. 

Film Kósy obracając się w tym kręgu 
przyjmuje jedyny możliwy dla sztuki punkt 
widzenia; punkt widzenia bohaterów, reakcji 
indywidualnych ludzi na historię. Dopiero tę 
perspektywę konfrontuje z racjami ekono- 
mistów, polityków, moralizatorów. 

„Dziesięć tysięcy dni” to czas przeżyty 
przez Istvana Szelesa, ukazany tak jak od- 


Punkt widzenia 
bohaterów 


cisnął się w świadomości bezrolnego chłopa 
w okresie, kiedy posiadanie było sprawą eg- 
zystencji. Brak ziemi oznaczał brak wszyst- 
kiego; by żyć musiał Istvan nie tylko szukać 
pracy, musiał także wyrzec się własnej god- 
ności, musiał kraść, oszukiwać, kłamać — 
także wobec najbliższych. 

Nie ulega wątpliwości, że z tak ukształto- 
waną psychiką chłopską miała do czynienia 
reforma rolna. Co ona oznaczała dla takich 
jak Istvan, zaledwie możemy uświadomić 
sobie na podstawie literatury; obawiam się, 
że film mówi o tym historycznym wydarze- 


miu znacznie mniej. Tym większa zasługa 
młodego węgierskiego twórcy. Ukazał on tę 
przemianę być może w sposób drastyczny 
politycznie, bo na przykładzie przymusowej 
kolektywizacji i administracyjnych rekwizy- 
cji — lecz dopiero w tym krzywym zwiercia- 
dle ukazała się w całej pełni historyczna rola 
rewolucji ludowej i charakter nowej władzy. 
Tę zasadniczą prawdę Istvan zrozumiał, choć 
zapłacił za nią latami pracy w kamienioło- 
mach. Mimo to — i to jest właśnie znamien. 
ne — w momencie doniosłym, jesienią 195 
represjonowany chłop, stanął po stronie tych, 
którzy dali mu ziemię, choć wydawało się w 
pewnym momencie, że chcą mu ją z powro- 
tem zabrać. 

Czy głos Kósy jest wobec tego głosem 
broniącym indywidualnej gospodarki chłop- 
skiej? Nie. Między innymi i na tym polega 
dojrzałość myślowa tego debiutu, że jest on 
dyskursem na temat zmieniającego się sto- 
sunku chłopstwa do sprawy własności. Histo- 


rię Istvana ujął bowiem Kósa w ramę ws] 
czesną, jego los ogladamy jak sdyby z per- 
spektywy dojrzewającego syna. Wychował 
się on w nowych warunkach, gdy problem 
„mieć” nie ciążył już w takim stopniu nad 
Judźmi. Ale jest on nadal synem Istvana Szć- 
lesa — ij musi znaleźć miarę zjawisk, które 
były. które są i tych, w których jeszcze bę- 
dzie uczestniczył, 


RYSZARD KONICZEK 


wTizesćr nap”, film produkcji węgierskiej, reż, 
Ferenc Kósa 


WIDZOWIE 
I FILMY POLSKIE 1966 


Co widz polski w 1966 r. najlicz. 
niej oglądał z produkcji rodzimej 
i co mu się z niej najbardziej po- 
dobało? — to kwestia, którą roz- 
wuża Jerzy Płażewski w miesięcz- 
niku KINO (nr 6/67). Za podstawę 
rozważań autor bierze „liczbę wi- 
dzów w Warszawie w kinach pre- 
mierowych przez cały czas (1-3 
miesiące) zeroekranowej kariery 


go 28 filmów wynika, że tylko 
filmy, zajmujące trzy piec- 


ŚWIAT 


sa również silnie prefero- 
Wreszcie trzeci wniosek. 
który nazywa — optymi 
z niewielkiej ilości filmów wy- 
bitnych minionego roku „trzy 


i «Sposób bycia». Znalazły się na 
miejscach 1, 6 i 8. Te bardzo do- 
bra lokata.” 


—=-= 


A teraz sprawa upodobań. Pew- 
na wskazówka w tej mierze — w 


zdaje sobie sprawę. że w tego ro- 


ypadły 
(z tym, że 
był pierwszy, a raz — drugi). Fakt 
zaś, iż na listach preferencyjnych 
znalazły się także (na dalszych 


zwalają z całym optymizmem pa- 
trzeć na proc 
skiego widza.” 


ł JI i s 
OSY 1I | 
1 JL mych tów pala" wybniny Mi 


danego tytułu”. Dane owólopol- | braku innych — mogą być do- | podniósł tymczasem Lech Piła | Powkomej: o mara sli Wawiodi 
skie będą bowiem dostępne dopie- roczne plebiscyty czytelników u- nowski w POLITYCE (nr. 25/67). pytanie: film jest dobry — dl 
ro z początkiem przyszłego roku rzadzane. przez dzienniki KU- | analizując wyniki rozpowszech- kogo? Dla wielbicieli Komanczów, 
2 zestawienia _ dokonanego | RIER POLSKI i GŁOS ROBOTNI- | niania wszystkich filmów, „Kłó- | twórezośei Mara i rodaka: 
przez Płażewskiego | obejmujące- | CZY. przez ilustrowany magazyn rych roczny okres eksploatacji L pi w śr 


nasz FILM. Płażewski 


pozycje. zdobyły w stolicy dzaju imprezach bierze udział tyl- skich. Czy można zmienić gusty maso- 

100 tys. widzów: ,„Fa- | ko najaktywniejsza i najbardzie Więcej niż trzy miliony widzów wej widowni? „Potrzebne jest 

raon” — 339 tys., „Marysia i Na- krytyczna część widowni. „TO ji zdobyły „Skarb w Srebrnym Je- wiele różnych posunięć — odpo- 
poleon” — 174 tys: i „Lekarstwo | dnak — pisze — nie jest w sła- | ziorze”, „Przybycie Tytanów: | | wiada autor. wskazując przykła- 
na miłość” — 11,6 tys: Frekwen- | nie odebrać tym masowym Świa- „W kraju Komanczów". Dalej idą | dowo na konieczność posiadania 
cela na pozostałych — wykazuje dectwom  bezspornego elementu | w pierwszej dziesiątce: ..Popioły”, zasobnej i sensownej reklamy — 
znaczną rozpiętość, bo od 78 tys. | świeżości, spontaniczności -- w Upadek cesarstwa rzymekiego”, | przede wszystkim zaś jasna odpo- 
do 6,4 tys. widzów. Z tych po- naszym konkretnym wypadku — Syn kapitana  Blooda". dź na pytanie, od czego SĄ 
równań  Płażewski wyciągnął | także zdumiewającej zbieżności | brzym”, „Szecherczada”, kina w Polsce: czy maja przyno- 
przede wszystkim dwa wnioski: | konkluzji.” Okazało się bowiem. wiek, Który zabił Liberty Valan- (przynoszą je); czy ma- 
„eupierwszy — popularne są ko- | że we wszystkich czterech plebi ce'a” i „The Beatles". które osiąk. ideowo i estetycznie 
i drugi — „wątki sensa- | cytach dwa pierwsze miejsc: nęły więcej niż dwa miliony lub (wplywaja także 


„Faraonowi” i „Ma! 
Faraon" trzy razy 


nieco mniej. „Od razu 


wybiły sie zdecydowanie ponad miejscach) „.Bariera” | „Sposób ko oglądany. Nie io jest jednak 
inne. Są to w kolejności mojej bycia” Płażewski kwituje końco- wnioskiem 
preferencji «Faraon», Bariera» wą uwagą, że „wyniki ankiet po- | wiele bardziej istotne wy 


ALARM DLA KINA 


przypadł na rok 1965”, 
takich było 179 — w tym % pol- 


— p 
Piianowski — narzuca się szcze- 
gólność «Popiotów», jedynego fil- 
mu polskiego, który był w tym 0- 
Kresie rzeczywiście bardzo szero- 


nmaiważniejszym: o 


(choć nie jest wesołe) stwierdze- 
dojrzewania pol- nie. iż masowa widowni. 
w Polsce zdominowana jest bez 


| reszty przeż wusty nastolatków, 
jest szukająca rozrywki widow 
młodzieżową. 


Ostatnie miejsce wśród omawia 


„Dlamenty nocy”, który obejrza- 
ło zaledwie 11,6 tys. widzów. Au- 
tor przestrzega więć przed powo- 
ływaniem się na liczby frekwen- 
cii jako na kryterium decydują- 


dniej klasy amerykańskich reży- 


Filmów serów-rzemieślników.” 


R ale w jak małym wobec możli” 

wości stopniu!), Czy kino jest dla 
jas sztuką ze Wszystkich najważ- 
niejszą dlatego. że jest bezspor- 
nie zyskowne, czy dlatego, że do- 
ciera i może oddziaływać rzecz, 
wiście masowo? Odpowiedź, że ie- 
dno i drugie nie w dzisiejszej 
sytuacji nie oznacza, jest nieuży- 
teczna.” 


je się 


kinowa 


KAPPA 


ak zostaje się zbrod- 
niarzem wojennym? — 
to pytanie zafascyno- 
ało Andrasa Kovacsą 
stało się impulsem do 

stworzenia filmowej re- 

lacji o masakrze, któ. 
rej węgierskie wojsko dokona- 
ło w roku 1942 na 3309 miesz- 
kańcach Nowego Sadu, głównie 
Serbach i Żydach. Jak rodzi się 
zbrodnia w skali masowej, kim 
są ludobójcy, jak widzą siebie i 
swoje czyny? Film „Zimne dni” 
jest dowodem wrażliwości i am- 
bicji Kovac: w pytaniach tych 
odbija się największy niepokój 
moralny naszego wieku. Jest to 
także dowód  bezkompromiso- 
wości i odwagi — Kovacs chce 
bowiem znaleźć odpowiedź, re- 
lacjonując zbrodnię popełnioną 
rękami swoich rodaków. Jest 
wreszcie dowodem przenikliwoś- 
ci intelektualnej — twórca od- 
daje głos samym oskarżonym, 
wysłuchuje ich racji, chce po- 
kazać ich od wewnątrz, z ich 
subiektywnego punktu widzenia, 
aby zderzyć to następnie z 
obiektywną wymową faktów. 
Znam tylko jeden film, któremu 
przyświecały podobne ambicje i 
który był w swoim gatunku ta- 
ką samą rewelacją, co „Zimne 
dni” — dokumentalny film „By- 
łem kapo” Tadeusza Jaworskie- 
Ro. 


„Zimne dni” pokazują czterech 
uczestników zbrodni, osadzonych 


Technologia zbrodni 
„Zimne dni” 


LUDOBÓJSTWA 


w więzieniu już po wojnie i 
oczekujących na proces — z ich 
wspomnień układa się dopiero 
obraz tamtych trzech „zimnych 
dni”, w czasie których wyciąga- 
no ludzi z mieszkań i pociągów, 
pędzono nad brzeg zamarznięte. 
go Dunaju, rozstrzeliwano a na- 
stępnie spychano pod lód. Za- 
poznajemy się z faktami a tak. 
że z przeżyciami i reakcjami bo- 
haterów, z klimatem moralnym i 
psychologicznym uczestnictwa w 
zbrodni; na to wszystko nakła- 
dają się ich refleksje snute z 
perspektywy więziennej celi, 
autokomentarz i przeprowadzo- 
na z dystansu autoanaliza. 


Czterej oskarżeni nie są by- 
najmniej demonicznymi zbrod- 
niarzami — są to przeciętni ofi- 
cerowie i podoficerowie, w ja- 
kimś sensie uczciwi, wykonujący 
tylko otrzymane rozkazy i nie 
pozbawieni moralnego niepoko- 
ju. Oczekując na wyrok, wcale 
nie uważają się za niewinnych 
— są wszakże zdania, że zasia- 
dają na ławie oskarżonych przy- 
padkowo, że każdy na ich miej- 
Scu zachowałby się tak samo. 
Ów motyw przypadkowości pod- 
kreślany jest mocno przez 
wszystkich czterech  oskarżo- 
nych. Warto przypomnieć, że po- 
dobnie tłumaczył się bohater 
wspomnianego wyżej „Byłem 
kapo”, który również uważał, że 
gdyby pewnego dnia wyszedł z 
domu o 10 minut wcześniej lub 
później, nie padłby ofiarą łapan- 
ki i dziś byłby przeciętnym czło- 
wiekiem z ulicy, Owa zwyczaj- 
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ność a nawet pospolitość zbrod- 
niarzy wojennych jest zresztą 
faktem, który każdorazowo ude- 
rza obserwatorów procesów 
Hoessa czy Eichmanna. Zastana- 
wiając się nad tym, dojdziemy 
zapewne do wniosku, że żaden 
z wykonawców masowych zbro- 
dni nie czuje się ich bezpośred- 
nim sprawcą — jest nim w ich 
świadomości system, który rze- 
komo usprawiedliwia wszystkie 
cele, a w którym oni są tylko 
zwykłymi pionkami. Stąd rów- 
nież sama czynność mordowania 
Staje się moralnie obojętną tech- 
nologią, robotą, jak każda inna, 
co silnie eksponują „Zimne dni”, 
uzyskując efekt _ moralnego 
wstrząsu, podobny do tego, jaki 
zawarł Tadeusz Borowski w 
swych oświęcimskich opowiada- 
niach. 


A więc każdy może zostać 
zbrodniarzem, jeżeli tak ułożą się 
okoliczności? Jest to bardzo 
prawdopodobne, wydaje się mó- 
wić Kovacs, łatwo przekroczyć 
granicę, za którą człowiek staje 
się winny, za którą stają się 
zbrodnią posłuszeństwo, dyscy- 
plina i wszystkie inne ludzkie 
cnoty. Zwłaszcza, że wojna nie- 
sprawiedliwa i zbrodnicza, czyni 
ową granicę niemal niedostrze. 
galną, a wszystko toe powoduje 
zakłócenie owej wewnętrznej 
busoli moralnej, tkwiącej w 
człowieku. Masakra w „Zimnych 


dniach” ma wszelkie pozory 
akcji pacyfikacyjnej, „działań 
wojskowych o charakterze 


obronnym przeciwko terrorowi 


bandytów”; zostaje nawet za- 
aranżowany specjalny pokaz 
żołnierzy węgierskich, rzekomo 
zmasakrowanych przez party- 
zantów. Istnieje również dyscyp- 
lina wojskowa, strach przed za- 
rzutem zdrady, wreszcie ludzka 
słabość i tchórzostwo. 

Wszystko to prowadzi konsck- 
wentnie do momentu, w którym 
mogą narodzić się wątpliwości 


— czy przypadkiem twórca nie 
chce usprawiedliwiać oskarżo- 
nych i przerzucić całej winy na 
mechanizm zbrodniczej wojny? 
Owszem — główna odpowie- 
dzialność i główna wina zosta- 
je jednoznacznie skierowana na 
faszystowski reżim Horthy'ego i 
jego hitlerowskich sojuszników. 
Ale nie znaczy to bynajmniej, 
że usprawiedliwia się wykonaw- 
ców. Wprost przeciwnie, poka- 
zując zbrodnię jako mechanizm, 
który zaraża gangreną każdego 
kto się o niego otrze, Kovacs 
zdaje się występować przeciwko 
każdemu kompromisowi, nawet 
gdyby był podjęty w najlepszych 
intencjach, nawet gdyby nie 
czynił z podejmującego go — 
bezpośredniego mordercy. Oskar- 
żenie Kovacsa sięga więc w 
swoim moralnym maksymalizmie 
dalej, niż oskarżenie jakie może 
sformułować sąd! . 


Charakterystyczny jest pod 
tym względem pewien epizod, 
dramaturgicznie drugorzędny, w 
którym ogniskuje się moralna 
postawa Kovacsa. W trakcie po- 
szukiwania partyzantów i zwią- 
zanych z nimi ludzi zostaje za- 
trzymanych dziesiątki serbskich 
wieśniaków, przyjeżdżających jak 
zwykle na targ. Chcąc uchro- 
nić znajomych, zawiadowczyni 
stacji oflaruje się wskazać po- 
dejrzanych. Dopiero potem, gdy 
jest już za późno, zdaje sobie 
sprawę, że dostała się w pułap- 
kę, gdyż ratując jednych, wy- 
dała jednocześnie wyrok na po- 
zostałych. I bynajmniej nie jest 
usprawiedliwieniem fakt, że 
gdyby nie ona, rozstrzelano by i 
jednych i drugich; ginąc od 
przypadkowego strzału, kobieta 
traktuje własną śmierć jako 
słuszną karę Opatrzności, Ze 
zbrodnią nie ma kompromisu, 
ię ją tylko w całości odrzu- 
cić. 


Pokazując, że sprawcy nie Są 
jednostkami wyjątkowymi, z gó- 
ry naznaczonymi piętnera zbrod- 
niczości, ale że każdy z nas mo- 
że się stać jednym z nich, Ko- 
vacs rzuca postulat moralnej 
czujności i przenikliwości, Im 
cieńsza staje się granica, której 
przekroczenie obarcza nas winą, 
tym większa odpowiedzialność 
ciąży na człowieku. Tym bar- 
dziej, że granica między katem 
i ofiarą jest równie wąska, jak 
to pokazuje wątek żony majora, 
zabitej w egzekucji wskutek 
nieporozumienia. Chedzi o to, by 
takie przebudzenie sumienia, ja- 
kie objawia owa kolejarka czy 
ów oficer, który zabija sierżanta 
dowodzącego egzekucją, 'nastę- 
powało nie wtedy kiedy jest już 
zbyt późno, lecz by kazało sprze- 
ciwić sie zbrodni od samego po- 
czątku. 


I dlatego „Zimne dni” są nie 
tylko rozrachunkiem moralnym 
z przeszłością. W jeszcze więk- 
szym stopniu są postulatem mo- 
ralnym aktualnym i dziś — zre- 
alizowanym w wyrafinowanej 
estetycznie formie filmowej. 


„Zimne dni” (Węgry), reż. Andras 
Kovacs 


Casanova-Mastroianni cierpi. Jego sym- 
patia dla płci pięknej jest odwzajemnia- 
qa przez kobiety zbyt skwapliwie, żeby ze 
zbliżeń miłosnych móc czerpać satysfakcję. 
A nawet więcej: wspaniały Adonis raptem 
czuje, że zawodzi go temperament, że prze- 
staje być normalnym mężczyzną! Więc naj- 
pierw komiczne ucieczki z sypialni i bu- 
duarów, złorzeczenia kobiet, własna bezsiła. 
Później próba oryginalnej kuracji leczniczej 
— bohater każdą twierdzę stara się zdoby- 
wać gwałtem, nie zważając na wywieszoną 
już wcześniej białą flagę. Kuracja ta przy- 
pomina głodówkę powziętą w celu rozbu- 
dzenia apetytu: bohater pochylony nad suto 
zastawionym stołem wmawia sobie, że bie- 
siada jest mu niedostępna.  Mastroianni, 
odtwórca tej przedziwnej gry, jest jednym 
z niewielu gwiazdorów filmowych, którzy 
nie boją się śmieszności. Aktor o świetnej 
aparycji i nieskazitelnej elegancji „pierw- 
szego amanta” gra tutaj przeciwko sobie. 
Z elegancji robi pretensjonalność (te jego 
białe chusteczki jak obrusy w kieszeniach 
szlafroka!), niezawodny wdzięk kochanka 
parodiuje przez rozbrajającą bezbronność i 
niezgrabiaszostwo (te jego nóżki fikające 
heroicznie nad tąpczanem!, ta pyszna mina 
zniewalającego zdobywcy!) _ Mastroianni 
portretuje amanta-koguta w stylu włos- 
kim, aranżuje komedię nieświadomej naiw- 
ności. I doprawdy trzeba mieć nie byle jaką 
inteligencję, żeby tak bezbłędnie wcielić się 
w głupotę... 


„Casanova-70” Mario Monicellego byłby 
więcej niż niezłą humoreską filmową, jeśli 
zważyć, że oprócz niezawodnego aktorstwa 


RAFAŁ MARSZAŁEK 


reżyser dysponował udanym pomysłem i kil- 
koma wcale zabawnymi gagami. Tak jednak 
nie jest — przynajmniej trudno do „Casa- 
novy” przykładać gatunkową, komediową 
miarę. Można nawet powiedzieć, że kome- 
diowe spięcia realizują się tutaj jakby na 
marginesie, głównych intencji autorskich. 
Rzecz w tym, że Monicelli sięgnął po for- 
mułę filmu widowiskowego z całym rozleg- 
łym inwentarzem środków przysługujących 
temu, coraz modniejszemu na Zachodzie ga- 
tunkowi. „Casanova” kolekcjonuje najbar- 
dziej znane biusty europejskie (partnerka- 
mi Masttoianniego są Virna Lisi, Michele 
Mercier, Marisa Mell), wszystkie nadzwy- 
czaj umiejętnie „podane” — zaopatrzone w 
luksusowy przyodziewek lub też w równie 
luksusową nagość. Aktorki te wprowadzone 
są na scenę wydarzeń nie z myślą o jakiejś 
akcji komicznej, lecz z troską o jak ni 
bardziej sugestywną propagandę urody — 
stąd też rola operatora jest równoznaczna 
z rolą fotografa modelek. Sama zaś tego 
rodzaju ekspozycja domaga się opisu pro- 
wadzonego w języku rodzimego Kabaretu 
Starszych Panów (według wzoru: gwiazda 
X „smukłe ciało trze frotem”), a nie w kry- 
tycznych terminach wartościujących. 


Podobnie z konstrukcją filmowej intrygi. 
Autor „Casanovy” uciekł się do pomocy 
tłumu scenarzystów, z których każdy opra 
cował jeden z epizodów: w różnym stylu, 
ale według wypróbowanej standardowej re- 
cepty. Zazdrość mamy więc tutaj pokazaną 
w wydaniu obowiązkowo  korsykańskim, 
erotyzm skojarzony jest z osobą pogrom- 
czyni lwów (tradycyjna konieczność w każ- 
dym pikantnym kabarecie), scena wizyty 
bohatera u psychiatry jest opatrzona spo- 
dziewaną pointą „medice cura te ipsum”, 
a nocne eskapady Casanovy nie mogą się 
oczywiście obejść bez różnych „qui pro 
quo”. Wśród tych ogranych konceptów znaj- 
dzie się raz po raz jeden przedniej marki 
(jak scena zuchwałych zalotów bohatera do 
jednej z bogdanek w obecności jej ponoć 
głuchego jak pień księcia-małżonka), ale 
bywa on świetnością zgoła przypadkową 
wobec nadrzędnych reguł „show” — wido- 
wiska. Mastroianni musi uczestniczyć w 
szaleńczej gonitwie samochodowej (choćby 


ta była pokazana bez żadnej inwencji), mu- 
si w karkołomnych perypetiach, przynaj- 
mniej raz zaryzykować zdrowiem i życiem 
4 la Jean Marais, musi się wygłupiać na 
wojskowych manewrach (operetka na tema- 
ty militarne — motyw nieśmiertelny), Ma- 
stroianni powinien się poruszać w pięknych 
pejzażach i komfortowych wnętrzach, bo to 
przyjemne dla oka. Wskazane jest, żeby 
wiele podróżował, ponieważ różnorodność 
dekoracji jest warunkiem koniecznym. Mia- 
rą jego przygód ma być nie komizm, lecz 
wspaniałość oprawy; miarą naszego zado- 


wolenia na widowni — przeświadczenie, .że 
uczestniczymy w prawdziwie modnym wi- 
dowisku. Prawdopodobieństwo relaksu jest 
równie duże, jak nadzieja wytwórni na 
kasowe wpływy. Tyle tylko, że to wszystko 
słabo kojarzy się z Monicellim — twórcą 
pamiętnych „Towarzyszy”. No i z potrzebą 
krytycznego komentarza, Wystarczy zapo- 
wiedzieć Mastroianniego w filmowej rewii 
mody. 


„Casanova 70” (Włochy), reż. Mario Monicelli 


Luksusowe odzienie lub nagość 
Marcello Mastroianni 


ittorio De Sica po- 
zostanie w historii 
kina jako autor „Zło- 
dziei rowerów” i 
„Umberta D.”; czas 
uporządkuje, wyse- 
lekcjonuje, zacho- 
wa to, co godne zachowania; nie 
warto będzie mu pamiętać fil- 
mów miernych albo złych. Widz 
jednak, który przed laty podzi- 
wiał „Złodziei rowerów”, a dziś 
ogląda „Małżeństwo po włosku”, 
nie może nie pamiętać i nie mo- 
że nie porównywać; i przykrość 
jego jest tym większa, że „Mał- 
żeństwo po włosku” nie jest 
nieudanym filmem artysty, któ- 
remu o coś chodzi; jest nieuda- 
nym filmem rutyniarza, który 
upiera się przy swojej doktry- 
nie, choć ta doktryna od dawna 
jest martwa, i jeśli czemuś słu- 
ży, to konstruowaniu tanich me- 
lodramatów. 

Melodramatów na podłożu 
społeczno-obyczajowym _ nagro- 
madziło się w latach ostatnich 
we Włoszech co niemiara; fil- 
my te z reguły obracają się wo- 
kół spraw alkowy. Zaczęło się 
to, jak zwykle, od filmów z 
ambicjami (przede wszystkim 
Germiego); ale wkrótce zrezyg- 
nowano z krytyki i satyry, i po- 
zostały jedynie sentymentalno- 
erotyczne perypetie małżeńskie 
oraz  pozamałżeńskie  drobno- 
mieszczaństwa włoskiego na 
tzw. malowniczym tle (we Wło- 
szech wszystko jest malowni- 
cze), dopełnione niezawodną 
włoską gestykulacją i wrzaska- 
mi, Filmy takie produkowano 
systemem niejako taśmowym, 
prześcigając się w wulgarności 
maskowanej rawdą  społecz- 
ną”. Trzeba jednak przyznać, że 
pod tym względem De Sica w 
swoim „Małżeństwie po włosku” 
osiągnął szczyty. 

„Małżeństwo” jest filmem sen- 
tymentalnym, moralnym i cnot- 
liwym — na poziomie „Trędo- 
watej”. Jak wiadomo, nieszczęs- 
na Stefcia nie może przełamać 


bariery przesądów  arystokra- 
tycznych w ziemiańskiej Polsce; 
bohaterka „Małżeństwa”, Filu- 
mena Marturano, skazana jest 
na podobne udręki, ale na grun- 
cie innym, w drobnomieszczań- 
skim środowisku włoskim. Po- 
nieważ jesteśmy na południu 
(Neapol), a śmiałość De Siki jes: 
bądź co bądź większa niż Mni 
kówny, Filumena na początku 
nie jest mieszkanką dworu, ale 


jest osobą, która łatwo ustąpi. 

muluje więc agonię i ksiądz 
wiąże stułą rękę szlachetnej 
grzesznicy i jej lekkomyślnego 
kochanka. Tu zaczyna się woj- 
na między świeżo poślubioną pa- 
ą: on chce unieważnić wymu- 
szcne małżeństwo; ona obstaje 
zy nim, wspierana przez ludek 
neapolitański, który tym razem, 
i wbrew filmowym tradycjom, 
nie tylko akceptuje Filumenę, 


udzielonych prasie, mówiąc o fil- 
mie szwedzkim i jego eroty 
nych śmiałościach, utrzymywa- 
ła, że nie widzi w nich nie nie- 
przyzwoitego; że nieprzyzwoite 
są raczej pewne filmy włoskie; 
tu wymieniła „Małżeństwo po 
włosku”. 

Nie wchodząc w rozważania 
na temat przyzwoitości czy nie- 
przyzwoitości w_ filmach młodej 
„szkoły szwedzkiej”, można jed- 


DEGRENGOLADA 


domu publicznego, dokąd, rzecz 
prosta, wtrąciła ją nie ochota, 
ale nędza; bardzo jednak rychło 
staje się jasne, że ta piękna 
analfabetka (Sophia Loren) 
trudniąca się tzw. procederem, 
jest stworzona na matkę, żonę 
i kierowniczkę dobrze prosperu- 
jącej cukierni; cóż, kiedy nic z 
tego nie rozumie jej wybrany, 
który co prawda wyprowadził ją 
z domu publicznego, ale nie 
chce wprowadzić do własnego 
(Wybranym jest Marcello Ma- 
stroianni w garniturze z mate- 
riału „tenis”, z czerwonym goż- 
dzikiem w butonierce; Mastro- 
ianni zdegradowany fizycznie i 
psychicznie ponad miarę wy- 
trzymałości swoich wielbicieli). 
Ale Filumena, która już w 
pierwszej fazie swojej kariery, 
rozdając płatne łaski, żyła wy- 
łącznie myślą o swoich trzech 
synach chowających się w oko- 
licznych wsiach (ojcowie niezna- 
ni: jednym z nich jest jednak 
Domenico — Mastroianni), nie 


ale uważa ją za kobietę świętą. 
Całość kończy się szczęśliwym 


i wszystkich trzech sy 
ród których ogłupiały 
do szczętu Mastroianni nie po- 
trafi odnaleźć własnego. 

W tym filmie, który nawet 
"zysłowiowej kucharce nie wy- 


ciśnie łez z oczu, De Sica prze- 
kroczył już nie tylko miarę sen- 


tymentalno-cnotliwego _ bezsen- 
su, ale i miarę sentymentalno- 


cnotliwych obrzydliwości (o co 
przecież w seryjnym _ filmie 
włoskim nie tak trudno). W 


związku z czym można zrozu- 
mieć wypowiedź Ingrid Thulin, 
która w jednym z wywiadów 


nak stwierdzić z całą pewnością, 
że sceny erotyczne są w nich 
potraktowane w sposób anali- 
tyczny, zimny: to beznamiętny 
opis pewnej sytuacji, której nie 
przybiera się w podejrzane sen- 
tymenty i rzekome cnoty. U De 
Siki przeciwnie: obrzydliwość 
jest nie w obrazie, ale w inten- 
cji, w znaczeniu moralnym, w 
próbie rozrzewnienia widzów 
ciepełkiem dość ohydnego ro- 
dzaju. Szwedzi mówią jasno: oto 
gwałt, zboczenie, zwyrodnienie 
potraktowane w sposób klinicz- 
ny; ale nie mówią nigdy: ta pa- 
ni pokazana w sposób bardzo 
smakowity i w neapolitańskim 
domu publicznym ma duszę Ma- 
rii Magdaleny; oglądajcie jej 
wdzięki, ale pamiętajcie o du- 
szy. Przecież podoba wam się 
rozebrana Sophia Loren? Wy- 
ciągnijcie z tego moralne wnios- 
ki. 


lałżeństwo po włosku” (Włochy), 
„ Vittorio De Sica 


Sentymentalne, moralne, cnotliwe 
Marcello Mastroianni, Sophia Loren 
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Giersza „Koń” świad. 

czy o zaskakującej e- 
wolucji twórczej ambitnego 
reżysera. Pierwsze filmy 
Giersza w typie „Przygód. 
marynarza” posiadały moc- 
no rozwiniętą anegdotę lite- 
racką. Rysunek bohaterów 
był prosty, tradycyjny, nie- 
skomplikowany. 

W „Małym westernie" i 
„Czerwonym i czarnym” 
Giersz uczynił bohaterem 
plamy malarskie;  prze- 
kształcają się one w pewną 
fikcyjną rzeczywistość, któ- 
ra z kolei zostaje zlikwido- 
wana przez reżysera. Wszy- 
stkie te barwne igraszki 
eksponowane były jednak 
na neutralnym, mało zna- 
czącym tle. 

W „Koniw” reżyser nie po- 
przestaje jedynie na kom- 
pozycji barwnych plam. 
Angażuje do akcji także 
materię samej opowieści. 


Można więc śmiało powie- 


„„KONIA 


dzieć, że bohaterem „Ko-| 
nia” jest mie tylko wyima- 
ginowany koń i rycerz, ale 
faktura obrazu, wiecznie 
zmieniająca się i pulsująca 
bogatą skalą kolorów, kon- 
trastów t napięć. Giersz 0- 
siągnął tu pewną dojrzałość 
która jest charakterystycz. 
na dla współczesnego am- 
bitnego filmu rysunkowego 
Faktura składa się z 
trzech warstw: pierwsza 
stanowi konturowy rysunek 
konia i rycerza, ulegający 
drobnym zaledwie zmia- 
nom. Jest to jakby Gier 
widziany przez  pryznut 
swoich wczesnych 
rów. Na konturowy rysunek 
reżyser makłada wt 
nieustannie 
się barw; koń 
najrozmaitsze 
białego, poprzez zielony — 
do niebieskiego. Są to po- 
mysły rodem z „Małego we. 
sternu” i „Czerwonego i 
czarnego”. Nie ma tu jedy- 


O cyrkowcacn, jak wta- 
domo, można różnie, o czym 
przekonujemy się oglądając 


te kilka filmów  krót- 
kich i długich, jakie co 
roku powstają 'na świecie 
na ten temat. Większość 
tych filmów eksponuje 
przynajmniej jeden z dwu 
podstawowych  cyrkowych 


motywów: urodę życia cyr- 
kowców, tzn. ich cygański 
żywot i malowniczość wy- 
stępów ma arenie, oraz za- 
dumę mad kruchym i nie- 
pewnym losem kuglarzy, 
których egzystencję pokry- 
wa ów błyskotliwy acz 
zwodniczy zewnętrzny 
blichtr. Któż e kinowych 


złowieczek szyje na 

maszynie. _ Okazuje 

się, że szyje skrzydła, 
które następnie przypina i 
zaczyna wędrować po prze- 
stworzach. Inni chcą mu w 
tym przeszkodzić, wyśmie- 
wają; ale są i tacy, zaraże- 
ni przykładem, którzy także 
próbują uszyć sobie skrzy- 
dła i wzlecieć. Skrzydlaci 
podają sobie ręce. I oto 
przebudzenie: postać szyją- 
ca ma maszynie jest kraw- 
cem, który gdzieś w sutere- 
mie szyje... spodnie, a to co 
nwidzieliśmy na ekranie to 
tylko jego marzenia. 

A więc jeszcze jedna 
transpozycja legendy 0 
Ikarze; marzenie o oderwa- 
niu się od ziemi, marzenie 
o lepszym, piękniejszym 
istnieniu — wbrew  prze- 
szkodom i koniecznościom, 


jakie niesie nam własne, 
zwyczajne życie. 
Scenariusz _ przygotował 
Jerzy Afanasjew — poeta 
i filmowiec o specyficznej 
nieco absurdalnej poetyce. 
Jerzy Zitzman ie po raz 
pierwszy inspiruje się u- 


|rie, ze względu na temat, 
| xpiarskiego tonu Giersza — 


ut wo- | kiedy to jednym pociągnię- 


ciem pędzla  likwidował 
swój fikcyjny świat i zamy- 
kał go w buteleczkach z tu- 
szem. 

1 wreszcie trzecią war- 
stwę tworzy skłębione, pul- 
sujące tło; „Koń” zmienia 
się w mozaikę propozycji 
malarskich. Każdy z nastę- 
pujących po sobie obrazów 


bywalców nie zacytuje 2 
pamięci sceny, w której 
pstrokato ubrany clown, po 
wykonaniu na arenie całej 
serii pociesznych łamańców, 
udaje się do garderoby i 
tam zdejmuje swą błazeń- 
ską maskę, ukazując starą, 
utrudzoną twarz i smutne 
oczy? 

Marian Marzyński poka- 
zuje w swym „Być” zupeł- 
nie tnną twarz cyrku, tę 


mógłby stanowić zamkniętą 
całość. Pokazane w szalo- 
nym tempie, jeden po dru- 
gim, wywołują wrażenie, że 
kształt filmu nie jest two- 
rem gotowym, że powstaje 
na naszych oczach, w naszej 
obecności. Obcujemy więc 
niejako mie z gotowym fil- 
mem, ale jakby z procesem 
powstawaniu filmu. Gdzieś 
na dalszym planie odnajdu- 
jemy dopiero właściwą opo- 


stwa rozrywkowego w Pol- 
sce Ludowej, w roku 1967. 
Rzeczowa, konkretna twarz 
człolbieka pracy. 

Jak każda artystyczna 
profesja, tak i zawód cyr- 
kowca ma swą specyfikę. 
Sezon rozpoczyna się ma 
wiosnę i trwa do _ jesieni, 


zimę przeznacza się na 
wypoczynek, na ćwiczenia i 
przygotowywanie nowych 


programów. Marzyński wy- 


wieść o koniu-buntowniku, 
który nie dał się zniewolić 
człowiekowi i pędzi żywot 
wolny, nieskrępowany żad- 
nymi zakazami. Jest tu tak- 
że gorzka ironia, że nam „ 
ludziom tego rodzaju wol- 
ność i swoboda jest już nie- 
stety zupełnie niedostępna. 
Jask 


„Koń _ („Miniatury”), reż. 


witold Giersz 


siłku, wymaga olbrzymiej 
cierpliwości, samozaparcia, 
a także taktu w obcowaniu 
z partnerem. Zawód cyr- 
kowca — to jeszcze jedna 
specyfika — uprawiany by- 
wa zespołowo, często ro- 
dzinnie; trenuje więc ojciec 
z synem, mąż z żoną, brat 
z siostrą. Film Marzyńskie- 
go ujawnia skomplikowany, 
delikatny, nieraz drażliwy 
mechanizm owego rodzin- 


TWARZE CYRKU 


jest to twarz oficjalna, pa- 
radna, kusząca blaskami a- 
reny i zniewalająca wzrok 
| podniebnymi ekwilibrysty- 
kami linoskoczków, nie jest 
to również twarz zakuliso- 
wa, wykrzywiona zmęcze- 
niem, budząca niepotrzebną 
litość i obliczona na łzawo- 
sentymentalne gusty. Jest 
to po prostu twarz prze- 
ciętnego cyrkowca z uspo- 
łecznionego 


ną noc” opartą na tekście 
Przybory czy wreszcie „Pio- 
tra Płaksina” na podstawie 
poematu  sentymentalnego 
Tuwima. Nie wszystkie te 
próby można uznać za w 
pełni udane. Realizator, za 
bardzo może wierny litera- 


MARZENIE KRAWCA 


tworami poetyckimi. Zdaje 
się mawet poszukiwać ja- 
kiegoś własnego sposobu 
oddania poprzez film ani- 
mowany nastroju wiersza 
czy poetyckiej opowieści. 
Pamiętamy jego „Młynek 
do kawy” według wiersza 
Gałczyńskiego, „Noworocz- 


ckim wzorom, tworzył coś 


w rodzaju ożywionej ilu- 
stracji do wybranych u- 
tworów. Były to filmy wy- 
smakowane, o pięknej for- 
mie, ale... za mało filmowe. 
Pod tym względem „Ikar” 
wydaje się krokiem na- 
przód w twórczości Zitz- 


przedsiębior-| 


brał się ze swoją kamerą 
do zimowej bazy cyrkow- 
ców w Julinku i zrealizował 
reportaż o tym, jak cyr- 
kowcy trenują. Zawód Cyr- 
kowca wymaga bowiem 
nieustannej sprawności fi- 
zycznej — tylko siła mięśni, 
zręczność i refleks gwaran- 
tują ciągłość pracy, zapew- 
niają chleb. Utrata spraw- 
ności decyduje o bycie. Ta- 
ka jest rzeczywistość, która 
zmusza do najwyższego wy- 


mana. Zachowując poetycki 
nastrój, zawiera także ele- 
menty_ filmowego dziania 
się. Film wspomaga muzy- 


nego treningu, gdzie prawie 
zawsze jedna ze stron jest 
słabsza lub zależna od dru- 
giej, razem jednak muszą 
tworzyć zgrany zespół, bo 
od tego zależy powodzenie 
programu. Oto może naj- 
bardziej intymna, ale jak- 


że ludzka twarz współ- 
czesnego cyrku. 

pel 
„Być” (WFD), reż. Marlan 
Marzyński 


ka Krzysztoja Pendereckie- 
go. E. S-W 


„lkar” (SFR_ Bielsko-Biała), 
reż. Jerzy Zitzman 


NOTATKI 
LIPCOWE 


O miesiącach letnich mówiło się dotych- 
czas: w repertuarze — ogórki, u filmowców 
— pełnia sezonu. W tym roku jest akurat 
odwrotnie. Przełamuno widać przesąd, że 
film polski wprowadzony do kin w czerw- 
cu, lipcu czy sierpniu skazany jest niejako 
automatycznie na klęskę kasową. Trzy fil- 
my mają zadać kłam temu przesądowi. Czy 
im się to uda — zobaczymy; decydująca 
jest w końcu jakość filmów, u nie pora 
roku. 

U filmowców, w ateliers i w plenerach 
— panuje raczej spokój i cisza. Zaledwie 
kilka filmów znajduje się w realizacji, a 
kilka scenariuszy skierowanych zostało do 
produkcji. Przygotowywana, u częściowo 
już rozpoczęta realizacja kilkudziesięciu fil- 
mów telewizyjnych dla producenta kana- 
dyjskiego (choć ostatnio coraz częściej mó- 
wi się o ich przeznaczeniu dla polskiej 
TV) odwróciła uwagę od bieżącej produk- 
cji. Jaki będzie tego skutek — trudno dziś 
przewidzieć. Na razie czeka na premiery 
jedenaście filmów. Są wśród nich — jak 
słychać — również filmy interesujące i do- 
bre. Nowe filmy Jerzego Skolimowskiego, 
Stanisława Różewicza, Janusza Nasfeteru, 
Janusza Morgensterna, Aleksandra Ścibor- 
Rylskiego. Jest podobno nawet zabawna ko- 
media! 

A co dalej? Wśród filmów realizowanych 
i przygotowywanych widzimy kilka tzw. 
wielonakładowych, zwanych popularnie, choć 
z pewną przesadą, supergigantami („Hrabi- 
na Cosel”, „Lalka”, „Pan Wołodyjowski”, 
aio „Połopie” coś słychać). Angażują one 
i ludzi, i środki na długie miesiące. 

Troską napawa także dalsze milczenie 
naszej Wielkiej Trójki: Forda, Kawalerowi- 
cza, Wajdy. Z zainteresowaniem natomiast 
patrzymy na dwóch śmiałków szykujących 
się do fabularnego debiutu reżyserskiego: 
mistrza operatorów Jerzego Wójcika i zna- 
komitego dokumentalistę Tadeusza Jawor- 
skiego (rozmowę z nim zamieszczamy obok). 

Pisało się już nieraz, i to z różnych okazji, | 
o tym, jakoby nasza kinematografia znajdo- 
wała się „na wirażu”. Wygląda jednak na 
to, że dopiero teraz nastąpiła prawdziwie 
„Wirażowa” sytuacja. W kinematografii, w 
Środowisku filmowym trwają bowiem prze- 
miany, których rezultaty mogą mieć duże| 
znaczenie dla naszej twórczości. Choćby 
zmiany w podstawowych komórkach twór- 
czych — w zespołach. Są to zmiany ważne, 
wywołały w środowisku fitmowym ożywio- 
ną polemikę. Już dawno nasi filmowcy nie 
dyskutowali z takim zapałem 0 modelu ki- 
nematografii. To dobrze, że wreszcie mówi 
się rzeczowo o sprawach konkretnych, istot- 
nych — nie szukając wyimaginowanych 
wrogów i nie rozpraszając sił na sprawy 
drugorzędne i osobiste spory. Niedobrze, że 
dyskusja ta rozgorzała właściwie po wyda- 
niu pierwszego zarządzenia o reorganizacji 
zespołów i systemu zatwierdzania scenariu- 
szy. Miejmy nadzieję, że nie przekreśli to 


możliwości wprowadzania korektur, jeśli 
oczywiście okażą się konieczne. 
Nie wywołują — jak na razie — więk- 


szych dyskusji proponowane zmiany w sto- 
sowaniu bodźców moralnych i finansowych 
wobec pisarzy i scenarzystów, bodźców ma- 
jących zainteresować i przyciągnąć ludzi 
pióra do współpracy z filmem. Niewłaści- 
we ułożenie stosunków między kinemato- 
grafią a pisarzami odbijało się niekorzyst- 
nie ma naszej twórczości filmowej, tak 
Ściśle przecież powiązanej różnymi nićmi z. 
rodzimą literaturą. 

Może burza, która przeciągnęła w ubieg-| 
łym sezonie przez prasę, na coś się gł 


dała. Na pewno nie wszystkie głosy były 
jednakowo trafne w stawianiu diagnoz i) 
propozycjach kuracji, ale uaktywniły śro- 
dowisko filmowe i _ przyśpieszyły zmiany. 
Publiczność już od dawna miała na temat 
naszego filmu wyrobione zdanie, głosując 
jak zwykle — nogami. 

Lato niedługo się skończy. Wypada wy-| 
razić nadzieję, że w nowym sczonie filmo-| 
wym nie tylko obejrzymy na ekranie war-| 
tościowe i ciekawe filmy, ule będziemy tak- 
że mogli poinformować naszych czytelników 
o wartościowych i ciekawych filmach 
znajdujących się w realizacji. Bo przecież 
temu właśnie mają służyć wszystkie orga- | 
nizacyjne zmiany. 4 
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Terminowanie 
„Chłopcy 


_NIE CHCĘ 
ROBIĆ FILMÓW 
Z BYLE CZEGO 


ROZMOWA Z TADEUSZEM JAWORSKIM 


niej więcej wiadomo, kim powi- 
nien być pozytywny bohater, by 
mógł liczyć na spontaniczną ak- 


m ceptację widowni: odważnym żoł- 
nierzem,  ofiarnym — lekarzem, 
sprawiedliwym kowbojem. Boha- 
ter pańskiego „Sekretarza” jest 

profesjonalnym działaczem. Jak to się dzieje, 


że budzi takie gorące emocje ra widowni? 


— Na pewno jest to bohater pozytywny, 
ale nie typowy. Zanim go znalazłem, zetkną- 
łem się z dziesiątkiem innych działaczy par- 
tyjnych, wcale nie mniej wartościowych. By- 
li to często ludzie młodzi, z wyższym wy- 
kształceniem, inaczej patrzący na życie, w in- 
ny sposób rozwiązujący skomplikowane pro- 
blemy. 


— Dlaczego pan z nich zrezygnował? 


— Brakowało im życia, może nie tyle im, 
ile wokół nich. Sens pracy działacza widoczny 
jest najlepiej wtedy, kiedy tkwi on w tak 
zwanym terenie, jest czynnikiem rewolucjo- 
nizującym otaczającą go społeczność. Czło- 
wiek taki jak inni, jeden z wielu, choćby był 
najbardziej pozytywny, nie może zafascyno- 


wać widza. Odbiorca nie lubi pospolitej po- 
prawności. 


— Nie przeszkadzałyby panu w tym pozy- 
tywnym bohaterze jego skłonności do anar- 
chii? 

— Ja go wcale nie uważam za anarchistę. 
Omija nieżyciowe przepisy, które są nieprzy- 
datne w jego pewiecie, bo w końcu on wie 
najlepiej, jak realizować na swoim terenie ja- 
kąś uchwałę. Jestem przekonany, że ma pra- 
wo do takiego postępowania. Styka się z au- 
tentycznym życiem i wie lepiej od innych, jak 
trafić do przeciętnego, współczesnego Pola- 
ka. Jest to po prostu działacz, który kieruje 
się ludowym zdrowym rozsądkiem, popartym 
życiowym doświadczeniem. 


— Czy nie jest trochę anachroniczny? 


— Znacznie bardziej niż pani przypuszcza 
— jeśli uznamy to za anachronizm. Otóż ten 
sekretarz komitetu powiatowego, jak wiado- 
mo pierwsza osoba w powiecie, mizszka do 
dziś w jednym pokoiku na poddaszu. Buduje 
swoje miaste dla innych, nie dla siebie, sens 
własnego życia widzi w działaniu. To 


człowiek starej daty, który pozostał tym, 
kim był kiedyś, nie pozwolił, by życie go 
wypaczyło. Nie zmienił się, podczas kiedy my 
obrośliśmy w ciągu tego dwudziestolecia 
zbędnym tłuszczem. 

— Ale widzowie, którzy obdarzają bohate- 
ra pańskiego filmu oklaskami. sami płacą 
raty za meble albo odkładaja na samochód. 
Co się więc w tych oklaskach wyraża? 


— Na pewno jakaś potrzeba kompensaty, 
podziw dła cech, które sami tracimy. Sekre- 
tarz jest klasycznym nonkorformistą, a to 
zjawisko coraz rzadsze — u nas i gdziekol- 
wiek na świecie. Coraz rzadziej komuś o coś 
chodzi, coraz powszechniejszą postawą jest 
cynizm. Ale istnieje także spójnia między bo- 
haterem filmu a widzami. Podobnie jak wielu 
z nas, sekretarz jest trochę osaczony przez 
przepisy, paragrafy. W odróżnieniu od nas 
on nie jest bierny, potrafi się jakoś prze- 
bić — i także za to zbiera oklaski. 


— Bohater „Sekretarza” zdobywa chyba 
widza także tym, że jest tak bardzo polski — 
nawet w wyglądzie, sylwetce, sposobie za- 
chowania. 

— Ma właśnie te zalety i wady, które są 
niezbędne, by podbić Polaka: nonkonfor- 
mizm, indywidualizm, upór, fantazję. 

— Pozytywny bohater, nawet  najściślej 
osadzony we współczesności, nie może więc 
być wypadkową pożytecznych cnót, ale musi 
być bliski naszym marzeniom o nas samych? 

— Oczywiście. Na szczęście ja mojego bo- 
hatera nie musiałem wymyślać, on taki na- 
prawdę jest. 

— Pokazuje go pan jednak w taki sposób, 
że trudno nie zauważyć, iż jest pan po jego 
stronie. Czy to nie jest brak obiektywizmu? 

— A dlaczego miałbym być obiektywny? 
Czy w ogóle istnieje obiektywna sztuka? Nie 
wyobrażam sobie twórcy, który mógłby zro- 
bić obiektywny film, Nasz świat jest na to 
zbyt skomplikowany. Jeśli twórca rezygnuje 
z zajęcia własnego stanowiska, jest niepo- 
trzebny. 

— A może takie usuwanie przez twórcę na 
drugi plan własnego sądu jest po prostu wy- 
razem zaufania do widza, do jego możliwo- 
ści samodzielnej oceny, tego, co zobaczył? 

— Uważam taki obiektywizm za formę cy- 
nizmu. Jeśli można mówić o kryzysie w do- 
kumencie — a zresztą nie tylko w dokumen- 
cie i niekoniecznie u nas — to przyczyną jest 
właśnie zjawisko, które można określić jako 
kryzys postaw autorskich. Za wieloma filma- 
mi, które d: powstają, nikt się nie kryje, 


nie mają twarzy. Nie wiadomo jakie stanowi- 
sko reprezentuje autor, czy zjawiska, które 
pokazuje, przejmują go troską, czy też non- 
szalaneko bawi się kosztem często tragicz- 
nych spraw ludzkich. 


Nie oznacza to zresztą, że odbieram widzo- 
wi możliwość samodzielnej oceny. Stosuję 
pewną formę prowokacji, która pozwala mi 
odtworzyć na planie taką temperaturę kon- 
fliktu, jaką miał w rzeczywistości. Ponieważ 
dotyczy to obydwu stron uczestniczących w 
konflikcie, widz otrzymuje w rezultacie spon- 
taniczny i wielostronny obraz wydarzeń. Je- 
Śli przyjmuje ostatecznie mój punkt widzenia, 
to dzieje się tak dlatego, że na podstawie 
przesłanek, które mu przedstawiłem, doszedł 
do podobnych wniosków. 


— Oponenci zarzucają, że pański film pu- 
blicystyczny ma już niewiele wspólnego z do- 
kumentem. Jest to Ścieranie się racji i po- 
glądów, w którym rola kamery ograniczona 
jest do minimum. 

— A czy w ogóle istnieje czysta forma do- 
kumentalna? Czy na przykład film poetycki 
jest czystym dokumentem? Za czysty doku- 
ment można by uznać reportaż. Ale nie oszu- 
kujmy się, z chwilą kiedy na planie stoi cho- 
ciaż jeden reflektor, mamy do czynienia z in- 
scenizacją, mniej czy bardziej zaawansowaną. 


Dokumentalizm moich filmów polega prze- 
de wszystkim na tym, że pokazuje auten- 
tycznych ludzi, autentyczne sytuacje i proble- 
my. Na przykład mojego sekretarza ukazuję 
w jego własnym środowisku, nie wymyślam 
dla niego idyllicznej sytuacji. Inne sprawy 
są drugorzędne, warsztatowe, nie mają zna- 
czenia ani dla filmu, ani dla widza. 

— Dokument tego typu mógłby być chyba 
świetnym punktem wyjścia dla fabularnego 
filmu publicystycznego, osadzonego w na- 
szej rzeczywistości, trafiającego do widza. 

— Film publicystyczny to ciężki kawałek 
chleba, nikogo bym do tego nie namawiał. 
Mówi się często, że potrzebny nam film za- 
angażowany we współczesne problemy nasze- 
go kraju, Kiedy jednak taki film powstanie, 
okazuje się, że wszystko nie jest takie pro- 
ste. Ostatecznie żyjemy dwadzieścia kilka 
lat w określonej rzeczywistości, wyrośliśmy 
z niej. Mamy poczucie odpowiedzialności za 
to, co się wokół nas dzieje. Nie ma powodu 
sądzić, że jesteśmy mniej dojrzali od innych. 


— Dla swojego, przygotowywanego obecnie, 
debiutu fabularnego wybrał pan temat oku- 
pacyjny — „Partitę na instrument drewnia- 
ny” Grochowiaka. Wybór zaskakujący, pa- 


Życie i rozsądek 


miętając o pańskim dotychczasowym zainte- 
resowaniu współczesnością. 

— To nie jest rodzaj uniku. Sztuka Gro- 
chowiaka ma wymowę uniwersalną, znacznie 
wykraczającą poza sprawy samej wojny. Poza 
tym zainteresowała mnie możliwość niemal 
dokumentalnej narracji, jaką ten temat stwa- 
rza. 

— Dlaczego więc sięga pan w ogóle po fa- 
bułę? 

— To nie znaczy, że mam zamiar zająć się 
teraz wyłącznie filmem fabularnym, jestem 
przede wszystkim dokumentalistą i nadal 
nim pozostanę. Będę zresztą ten film robił 
— jak dotychczas filmy dokumentalne — 
pod kierownictwem Jerzego Bossaka. 


Wracając do pani pytania: istnieją tematy, 
dla których Środki wyrazowe filmu doku- 
mentalnego są niewystarczające. W „Par- 
ti jest to problem odwieczny, jak sama 
ludzkość: od tysięcy lat jednostki służące 
jakimś ideałom giną przy czynnym lub 
biernym współudziale tych, o których spra- 
wę walczyli. Tematem sztuki Grochowiaka 
jest budowa szubienicy, na której ma z£i- 
nąć pięćdziesięciu komunistów. Budują ją 
drwale z miejscowego tartaku. Osią wyda- 
rzeń chciałbym uczynić sam proces budo- 
wy. pokazać go z drobiazgowością niemal 
obsesyjną, w atmosferze przypominającej 
„Ucieczkę skazańca” Bressona. Nie wiem, czy 
mi się to w ogóle uda. Wszystko działoky 
się w ciągu dwudziestu czterech godzin, za- 
kończonych o świcie jedynym strzałem, A 
więc nie tyle dramat okupacyjny, ile mo- 
ralitet. 

— Czy doświadczenie, jakie przynosi re- 
alizacja filmów dokumentalnych, jest wy- 
starczająca, by podjąć samodzielną pracę 
nad filmem fabularnym? 

— Na pewno nie, W filmie dokumental- 
nym nie ma się kontaktu z tekstem lite- 
rackim i z zawodowym aktorem, tego trze- 
ba się nauczyć oddzielnie. Moją pracę reży- 
serską w teatrze telewizyjnym traktuję ja- 
ko swego rodzaju terminowanie. Mam na- 
dzieję, że kiedy przyjdę na plan filmowy, 
będę już wiedział, jak poprowadzić aktora, 
jak przeprowadzić analizę tekstu literackie- 
go, a przede wszystkim będę umiał do- 
strzec materiał, nad którym w ogóle nie 
warto podejmować pracy, bo niczego, nie 
obiecuje. Nie interesuje mnie realizowanie 
filmów za wszelką cenę, z byle czego, 


ROZMAWIAŁA: BOZENA 


JANICKA 


NĄ _WARSZTAGE 


— Co pan przygotowuje? 
— Niestety, znów komedię. 
— Niestety? 


— Bo to zajęcie niewdzięczne: trudne, a wynik pełen niewiado- 
mych. Po każdym filmie zarzekam się, że już niqdy, po czyn — 
znów myślę o kolejnej komedii, 


— Scenariusz adaptowany czy oryginalny? 


— Piszę w oparciu o książkę Kazimierza Sławińskiego, jednak 
dość daleko od niej odchodzę. Tytuł filmu byłby: „Jak rozpętałem 
drugą wojnę światową”, Bohaterem jest żołnierz-Polak, który marzy 
o wielkich i bohaterskich czynach, pech jednak chce, że nie znaj- 
duje do nich okazji. W 1939 roku nie zdążył ani razu strzelić, a już 
dostał się do niewoli, Ucieka i zaczyna swą wielką wędrówkę 
w poszukiwaniu możliwości walki, Przedziera się z kraju do kraju; 
kiedy tylko ma nadzieję dostać karabin — armia właśnie kapitu- 
luje, a nasz bohater znów musi szukać kolejnej okazji do walki 
z wrogiem. 


Jest w pewnym sensie odpowiednikiem Szwejka, działa jednak 
w odmiennych warunkach, Ten film będzie może czymś w rodzaju 
pierwszej części mojego „Gdzie jest generał?”. 

— Kiedy realizacja? 

— Scenariusz został ukończony, ale nie mam jeszcze ostatecznej 
akceptacji. Nie zacznę realizacji wcześniej niż zimą. Film ma skom- 
plikowaną akcję, dzieje się w nim dużo i w różnych krajach. Przy- 
gotowanie do zdjęć musi być dłuższe i dokładne. 


— Czy pisząc scenariusz, myślał pan o aktorze — wykonawcy 
głównej roli? 


JERZY 


KAWALE- 
ROWICZ 


Pytam reżysera o plany realizatorskie. Odpowiedź jest bardzo 
spontaniczna: 


— Nic nie robię, bo jestem prezesem Stowarzyszenia Filmowców 
Polskich. Nadmiar prac organizacyjnych. 


Po chwili rozmowy sytuacja się nieco wyjaśnia: 

— Przygotowuję dwa scenariusze: współczesny i — nazwijmy — 
niewspółczesny. Oba jednak bardzo aktualne. Na razie nie chciał- 
bym mówić na ten temat nic bliższego; przekonałem się, że nie 
należy się publicznie wypowiadać przed akceptacją scenariusza. 

— Kiedy pańskie scenariusze mogą być przedstawione do zatwier- 
dzenia? 

— Chciałbym w październiku zacząć realizację. Tak się jednak 
składa, że rozmaite zajęcia społeczno-organizacyjne zabierają mi 
nieproporcjonalnie dużo czasu. Nieproporcjonalnie do tego, co po- 
winienem robić i czym jestem naprawdę zainteresowany. 


ZDJĘCIA: ROMAN SUMIK 


<o przygotowują. Oto odpowiedzi. 


— Zawsze piszę dla konkretnego aktora. Pomaga to w scharakte- 
ryzowaniu postaci. Muszę „widzieć”, cały czas pamiętać o osobie, 
dla której piszę. Jest to korzystne nawet wtedy, gdy ostatecznie 
zaangażuję kogoś całkiem innego. 


3 TADEUSZ KONWICKI 


— Oczywiście, myślę o filmie. Niedawno oddałem swą nową książ- 
kę do wydawnictwa, a film może dałoby się przygotować do reali- 
zacji w zimie. 

— Wspomina pan o nowo ukończonej książce — czy pfzyszły 
film powstałby w jakimś związku z nią? 

— Związki byłyby może tylko topograficzne, Wykorzystam praw- 
dopodobnie pewne wątki, których nie udało mi się umieścić 
w książce. 

— A jakieś szczegóły dotyczące tematu? 

— Zadnych szczegółów. Plagiatorzy czekają na takie zwierzenia. 

— Wobec tego może tylko ogólne określenie charakteru przy- 
szłego scenariusza? 6 

— Byłaby to ponura komedia współczesna. Ponura, niestety; tak 
to się zapowiada. Na pociechę — jednak komedia! 


JERZY PASSENDORFER 


— W tych dniach wyjeżdżam na Dolny Sląsk, na zdjęcia ple- 
nerowe. 

— Jaki to film? 

— „Dzień oczyszczenia” (tytuł roboczy „Akcja Czyściec”) według 
książki Jerzego Przeździeckiego „Kres”. Film ten uważam za kolej- 
ną pozycję cyklu na temat losu Polaków („Zamach”, „Powrót”, 
„Barwy walki”), z tym, że będzie to jakby ogniwo początkowe. Do- 
tyczy okresu okupacji hitlerowskiej, akcja rozgrywa się w 1943 roku 
w oddziałach partyzanckich. 

Interesuje mnie już nie batalistyka, lecz problemy psychologiczne 
1 moralne: przełamywanie wzajemnej nieufności Polaków i Rosjan. 
Braterstwo broni nie zrodziło się na zasadzie dekretu czy zarządze- 
nia — było wynikiem wspólnej walki. Prawda ta wyniknie z sy- 
tuacji ukazanych po spotkaniu się dwóch oddziałów partyzanckich: 
radzieckiego i polskiego, 

Drugi wątek filmu dotyczy osobistego dramatu kobiety: wskutek 
wojny, okoliczności w jakich się znalazła, popełnia błąd, który za- 
waży na jej życiu. 

Zdjęcia plenerowe będziemy 
Chojnasty. 

— Zdaje się, że myśli pan już o kolejnym filmie? 

— Opracowuję z Tadeuszem Kwiatkowskim scenariusz filmu 
© panu Twardowskim. Byłoby to zaadaptowanie średniowiecznej 
lecendy do gatunku „science-fiction” 


realizować w okolicach zamku 


STANISŁAW 


RÓŻEWICZ 


— Jako reżyser nic aktualnie nie robię. 
— A zespół? 
— TOR znajduje się w okresie rozruchu. Sporo z tym prac 


organizacyjnych. Chciałbym współpracować z nowymi, młodymi 
reżyserami, zanim jednak dojdzie do ostatecznych decyzji i pod- 
jęcia wzajemnych zobowiązań, muszę zebrać trochę scenariuszy. 
Wiadomo że z materiałem literackim nie jest u nas najlepiej, trze- 
ba włożyć niemało wysiłku, by zapewnić sobie rzeczy interesujące. 

— Czy przygotowuje pan nowe 'scenariusze także dla siebie? 

— Nie chciałbym hamletyzować, ale dia mnie zawsze najtrud- 
niejszy jest okres, kiedy muszę podjąć decyzję: co robić. Właśnie 


ROZMAWIAŁA: ELZBIETA SMOLEN-WASILEWSKA 


teraz jest taki moment. Decyzje nie są proste, bo pociągają za sobą 
przynajmniej roczny wysiłek i od ich prawidłowości zależy w znacz- 
nym stopniu efekt tego roku pracy. 


Z dawnych zobowiązań muszę zrealizować dla zespołu RYTM no- 
welę telewizyjną „Mąż pod łóżkiem” według opowiadania Fiodora 
Dostojewskiego. Jeśli chodzi o coś większego, to mogę jedynie po- 
wiedzieć, że w najbliższym czasie nie będę robił filmu wojennego, 
ani okupacyjnego; co nie znaczy, że do tego tematu nie wrócę 
w przyszłości. Trudno mi mówić precyzyjnie — bo trzeba jeszcze 
załatwić prawa autorskie, chodzi o literaturę okresu międzywojen- 
nego — ale myślę o filmie o miłości i zazdrości, o przypadku, 
© czasie. 


Reżyser nie bardzo jest skory do rozmowy — końcowa faza zdjęć 
filmu „Rassenschande — Kiedy miłość była zbrodnią” zmusza do 
skoncentrowania się na realizacji. 


— Najbliższy okres — mówi — to dla mnie wciąż jeszcze „Ras- 
senschande”. Koniec zdjęć jest tylko jakimś etapem. W najbliż- 
szym czasie czeka mnie montaż i udźwiękowienie filmu, a więc 
praca bardzo istotna, ważna dla całości. 

Na razie nie myślę o niczym innym. „Rassenschande” absorbuje 
mnie całkowicie. 


Autor „Rysopisu”, „Walkowera”, „Bariery” i zrealizowanego 
w Belgii „Startu” pracuje w Łodzi nad ostatecznym montażem swe- 
go najnowszego filmu „Ręce do góry!”. 


— Nie mam właściwie nic do dodania — mówi — ponad to, że 


kończę film i każdą chwilę poświęcam tej pracy. Nie stać mnie 
teraz na snucie planów. 


— Słyszeliśmy, że złożył pan jakieś kolejne propozycje filmowe? 


— Nie chciałbym i nie lubię przedwcześnie o tym mówić. W cią- 
gu ostatniego roku zrobiłem trzy filmy. Lipiec i sierpień to od 
dawna oczekiwane miesiące wytchnienia. Nie wcześniej niż we 
wrześniu zacznę myśleć o dalszych projektach i nowych filmach. 


RICHARD BROOKS 


Amerykański reżysec Richard Brooks realizuje film 
„Z zimną krwią”, oparty na głośnej powieści Tru- 
mana Capote. Jest to historia dwu młodych ludzi. 
którzy wymordowali rodzinę farmerów. Brooks od lat 
specjalizuje się w realizacji filmów ukazujących bo- 
lączki współczesnego społeczeństwa amerykańskiego. 
Ostatni numer niemieckiego kwartalnika  „Filmstu- 
dio” zamieścił wywiad z reżyserem. Oto fragmenty 

— Przez wiele lat byłem pod ścisłą kontrolą pro- 
ducentów ż wytwórni MGM; decydowali o zdjęciach, 
montażu, obsadzie aktorskiej — w ogóle o Wszyst- 
kim. Potem napisałem scenariusz do filmu „Szkolna 
dżungla”, historię o przestępczości wśród młodzieży 
szkolnej i o nauczycielu, który z tą przestępczością 
walczy. Zrozumiałem wtedy, że nie mogę już dłu- 
żej biernie wykonywać poleceń producenta. 

Kiedy film był gotowy, wytwórnia początkowo nie 
chciała go wypuścić na ekrany. Wiele scen wywo- 
ływało gwałtowne sprzeciwy. W jednej z nich poka- 
załem, jak uczeń wyciąga z kieszeni nóż, a inny 
chłopiec, przerażony, chwyta chorągiew amerykanską 
stojącą w kącie klasy i wbija ją tamtemu w brzuch. 
Powiedziano mi: „Czy pan oszalał? Amerykanska cno- 
Ludzie wypędzą nas z 
Odpowiedziałem: „Dlaczego chorągiew ame- 
rykańska nie może posłużyć jako środek obrony prze- 
ciwko bandytyzmowi? Czy może być w ogóle szia- 
chetniejszy cel?”, 

Prawdziwe kłopoty zaczęły się jednak rok później. 


Zrealizowałem western „Ostatnie polowanie”, nawią- 
zujący do autentycznych wydarzeń z drugiej połowy 
dziewiętnastego wieku, kiedy to biali osadnicy wytę- 
pili w ciągu kilku lat blisko trzy miliony bawołów. 
Ta bezsensowna masakra skazała wielu Indian na gło- 
dową śmierć, gdyż wszystkie plemiona żywiły się 
wówczas niemal wyłącznie bawolim mięsem. Dziś 
sytuacja się zmieniła, bawoły są pod ochroną. Ale 
każdego roku odbywa się kontrolowany urzędowo 
odstrzał pewnej ilości zwierząt — zwłaszcza starych 
sztuk, które i tak muszą zginąć. Mięso oddaje się 
Siuksom żyjącym w rezerwacie. Przybyliśmy do 
Południowej Dakoty podczas jednej z takich akcji 
i sfilmowaliśmy rzeź około siedemdziesięciu bawołów. 

Film poniósł finansową klęskę. Chyba dlatego, że 
widzowie czuli się winni owej masakry zwierząt na 
ekranie. Amerykanie zresztą i dziś bardzo lubią po- 
lować. Chciałem wstrząsnąć widownią, udowodnić, 
że wytępienie bawołów było zbrodnią. Ale wstrząs 
był tak silny, że ludzie w ogóle nie chcieli filmu 
oglądać. 

Pytają mnie, jakim prawem ukazuję Amerykę w 
złym świetle. Odpowiadam, że nie chodzi tu o Pra- 
wo, tylko o to, czy moje filmy mówią prawdę. 
Ostatecznie Ameryka to nie ten czy inny film, to 
milion filmów, milion artykułów w gazetach, milio- 
ny ludzi. Byłoby bzdurą uważać, że Amerykę repre- 
zentuje najlepiej myszka Mickey, czy świat stwo- 
rzony przez Disneya, 


Za cenę szoku 


Scena z realizacji 


Pięć delegacji krajów afrykańskich złożyło w ONZ 
petycję, domagającą się, aby państwa członkowskie 
zakazały wyświetlania u siebie rasistowskiego filmu 
Gualttero Jacopettiego „Żegnaj Ajryko!”, 


*k 


Producent amerykański Alan Jay Lerner zamierza 
zrealizować musical oparty na książce Antoine 
de Saint-Erupóry'ego „Mały książę”. 


Szwedzcy krytycy filmowi uznali za najlepszy 

szwedzki film roku 1966 „Personę” Ingmara Bergmana 

(zdjęcie obok); drugie miejsce zajął film „Oto twoje 
ie” Jana Troella. 


„Lorda Jima” 


Za cenę 
„Dziesięć 


NOWY JORK. W wypadku samochodowym zg 
nęła tragicznie aktorka amerykańska Jay! 
Mansfield. 


PRAGA. Kilku znanych reżyserów czechosł: 
wackich przystąpiło do realizacji nowych fi 
mów. Frantisek Vlacil, autor Diabelski 
przepaści” i „Markiety Lazarowej”, rozpocz 
zdjęcia do filmu „Dolina pszczół”. Akcja ro: 
grywa się w XIII w. Na przykładzie losów dw 
rycerzy autor pragnie ukazać sprawy fanaty 
mu religijnego, wojny i pokoju. 


Jan Moravec, którego film średniometrażow 
„Przygoda z nagim chłopcem" był wyświetli 
ny w Polsce, przygotowuje wspólnie ze Zde! 
kiem Podskalskym komedię „Człowiek, której 
cena wzrosła”, Będzie to debiut Moravca. 


NOWY JORK. Ingrid Bergman wystąpi r 
Broadwayu w sztuce Eugene O'Neila „Wspi 
niałe pałace”. 


WĘGIERSKIE DOŚWIADCZENIA 


Na tegorocznym festiwalu w niem niezbędnej dokumentac: 
Cannes film węgierski „Dziesięć Chodziło o sporządzenie swoiste-  cją_ historii. 
tysięcy dni” zdobył nagrodę za go bilansu ostatnich trzydziestu. _ Film ma dwóch bohaterów. Je- 
reżyserią. Zrealizował go trzy- lat pokazanych poprzez losy na- den z nich, Istvan Szeles, jest 
dziestoletni Ferenc Kosa (pisze- szego bohatera. Podzieliliśmy  bezrolnym chłopem. Kiedy wre- 
my o filmie na str. 3). Obec- więc między siebie cały. kraj 1  szcie, ża cenę upokorzeń, zdoby- 
nie reżyser przygotowuje swój uzbrojeni w magnetofony, apa- wa ziemię — okazuje się, że nie 
drugi film pełnometrażowy — 0 raty fotograficzne i małe kamery przynosi mu to szczęścia. Rów- 
strajku głodowym w więzieniach wyruszyliśmy na wieś. Przepro- nież i drugi bohater filmu — 
węgierskich w latach dwudzie- wadziliśmy setki wywiadów. komunista Fiilop Bano -— jest 
stych. Kosa wykorzysta tu pe- bezrolnym chłopem i. potwier- 
miętniki Zoltana Szanto, jedne- dzenia swego człowieczeństwa 
go z ówczesnych przywódców szuka w walce o dobro innych 
nielegalnego ruchu komunistycz” ludzi. Tak więc film mówi o 
nego, a w latach 1949--1954 am-  5Z gPraCU różnych postawach ludzkich. 
basadora Węgier w Paryżu. ZE r kona BE „Dziesięć tysięcy dni” jest 


ŻA r ec zak agianieć utworem zbudowanym z doku- 
co mówi Ferenc a pi CA mentów socjologicznych. Bohate- 


gdzie losy ludzi są tylko ilustra- 


Kiedy pisaliśmy pierwszą wer- 
sję scenariusza, nasza dokumen- 
tacja liczyła tysiąc stron ma- 
szynopisu. W każdej fazie pracy 


swym pierwszym filmie „Dzie- Próbowaliśmy stosować meto- są wzt ó 
sięć tysięcy dni” w wywiadzie  dę podobną do tej, którą w mu- pouqe są wzorowani na współ. 
h Cinć 67": ę a ,k ;  gześnie żyjących ludziach, dia- 
dla pisma „Cinema zyce posługiwali się Bartok logi pochodzą z taśm magnetofo- 
— Metodę realizacji wypraco-  Kodaly, studiując na miejscu nowych. Byliśmy zachwyceni 
waliśmy w Studio im. Beli Ba- folklor muzyczny. My natomiast pięknem, dostojeństwem i zwie- 
lazsa, gdzie produkuje się filmy  gromadziliśmy historie losów złością języka, którym posługują 
krótkometrażowe. Metodę tę sta- ludzkich, portrety, dialogi, twa- się starzy węgierscy chłopi 
raliśmy się zastosować przy rea- rze. Przy całej | dokumentalncj 
lizacji filmu fabularnego. Sce- Chcieliśmy, aby film był ro- wierności, staraliśmy się jednak 


nariusz „Dziesięciu tysięcy dni”  dzajem relacji o trzydziestu la- o staranną kompozycję plastycz- 

nie był dziełem jednej lub tach, które minęły od dnia na- ną, o zachowanie harmonii mie- 

; upokorzeń dwóch osób; wszyscy członkowie szych narodzin, ale nie chcieliś- dzy obrazem a tekstem, o nada- 
studia pracowali nad gromadze- my robić jresku historycznego, nie filmowi rytmu ballady. 


tysięcy dni". 


NICHOLS PORAZ DRUGI 


Po głośnym debiucie filmowym („Kto się bot Virginii Wool£?*) Mike Nichols na- 
kręci film „Absolwent”. Scenariusz oparty został powieści Charlesa Webba, 
Główną rolę — żony profesora uniwersytetu, która nawiązuje romans ze studen- 
tem — zagra Anne Bancroft („Cudotwórczyni”). 


i 
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n- Główna nagroda 
U „Dwoje na drodze” 


W San Sebastian zakończył się XV Międzynarodowy Festiwal Filmowy. 
Złotą Muszię otrzymał film amerykański „Dwoje na drodze” reż. Stan- 
leya Donena. Jury przyznało ponadto ex aequo dwie Srebrne Muszle: 


filmowi włoskiemu „Tygrys” reż. Dino Ristego — za szczególne osiągnię- 
| cła w dzłedztnie komedit flimowej — oraz filmowi czechosłowackiemu 
| „Morderstwo po naszemu” reż. Jirigo Wetssa. Nagrodę za najlepszą reży- 
| serię otrzymał Janusz Morgenstern za film „Jowita”. 
Nagroda dła najlepszej aktorkt przypadła Włoszce Serenie Vergano za 
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rolę w filmie hiszpańskim „Historia miłości” reż. Jorge Graua; nagrodę 
dla najlepszego aktora otrzymał Maurice Ronet za rolę w filmie „Skan- 
dal” Claude Chabrola. Ponadto wyróżnienie specjalne za najlepszą kreację 
komediową otrzymał John Mills — za rolę w filmie „Droga rodzinna” 
reż. bract Johna t Roya Boultingów. 


POWSTANIE VERCINGETORIXA 


Francuski reżyser Jean Aurel („O miłości”, „Lamiel”) zrealizuje film 
o wielkim powstaniu Galów przeciwko Cezarowi w roku 52 przed naszą 
erą. Wojskami galijskimi dowodził książę Vercingetorix. w roli Vercinge- 
|  torixa wystąpi Alain Delon, w roli Cezara — Rat Vallone. 


— oświadczyli przedstawiciele wytwórni MGM, której jedno z amery- 
kańskich towarzystw telewizyjnych zaproponowało kupno klasycznego 
„Przeminęło z wiatrem” dla jednorazowej transmisji na małym ekra- 


mie. Mniej wymagająca okazała się wytwórnia 20th Century Fox, odstę- R 
pując telewizji prawa na dwukrotne wyświetlenie „Kleopatry” tylko... Głośny debiut 
po 5 milionów dolarów za seans, Anne Bancroft 


— Chciałem być wierny 


Emmanuelle Riva | Georges Franju w czasie realizacji „Tomasza-oszusta” 


GEORGES FRANIU, 
SURREALIZM  . 
| „BRZUCH PARYŻA” 


Nigdy nie potrafił wzniecić wokół siebie 
reklamowego zgiełku i jego sława, trzeba 
to przyznać, jest cokolwiek senna: wiado- 
mo że należy do czołówki francuskich re- 
alizatorów filmowych, ale jak właściwie go 
zlokalizować? Myślę, że ta niemożność za- 
szeregowania Franju do określonego nurtu 
trochę się na nim mści. Kiedy zrealizował 
w 1948 roku głośny reportaż z rzeźni pa- 
ryskiej „Krew zwierząt” — łączono go z 
surrealistami; kiedy debiutował w 1959 ro- 
ku długometrażowym filmem _ „Głową o 
mur” — próbowano go zaliczyć do „nowej 
fali”. Ale ani „Oczy bez twarzy”, utrzyma- 
ne w konwencji „horror filmu”, ani „Te- 
resa Desqueyroux" — nie pozwoliły pod- 
trzymać tej klasyfikacji, w gruncie rzeczy 
Franju nie miał i nie ma nic wspólnego z 
ideałami grupy „Cahiers du Cinćma”, która 
była motorem „nowej fali' 

"Trzeba się zgodzić z tym, że jest po pro- 
stu samotnikiem, realizującym swoje za- 
mysły twórcze zgodnie z własną intuicją 
artystyczną, tak jak Alain Ręsnais czy Ro- 
bert Bresson. Związany duchowo. z sur- 
realistami i ich uczniami (przyjaźnił się z 
Jeanem Cocteau), zawdzięcza im specyficz- 
ne widzenie świata; w zasięgu jego spoj- 
rzenia rzeczy odkrywają inny, jak gdyby 
utajony, ład i znaczenie, stają się trochę 
czymś innym i dotąd nieznanyf: rzeźnia 
to coś w rodzaju „kolonii karnej” ze słyn- 
nego opowiadania Kafki: dom dla obłąka- 
nych w „Głową o mur” to zmaterializowa- 
na wizja senna. Wszystkie filmy Franju 
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rozgrywają się właściwie na pograniczu 
realności i koszmaru. Inna sprawa, że od- 
kąd Resnais zrealizował „Zeszłego roku w 
Marienbadzie”, a Robbe-Grillet „Nieśmier- 
telną” — Franju jest już daleko mniej 
osamotniony, chociaż pozostaje nadal cal- 
kiem odrębną pozycją kina francuskiego. 

Odwiedziłem Georgesa Franju w jego ma- 
łym mieszkanku przy Bulwarze des Augu- 
stins, na wybrzeżu Sekwany. Zastałem go 
pogrążonego w lekturze powieści Emila 
Zoli „Brzuch Paryża”. Obok piętrzyły się 
sterty powieści kryminalnych z tzw. czar- 
nej serii Gallimarda. 

— Dlaczego właśnie „Brzuch Paryża” 

Franju, niski, nerwowy, o przenikliwy: 
spojrzeniu, które bywa określane jako 0b- 
sesyjne — nie pozwala mi nawet dokoń- 
czyć pytania: 

— „Brzuch Paryża” to powieść o halach 
paryskich. Emil Zola to naturalista, Pana 
oczywiście dziwi, co ja mogę mieć z tym 
wspólnego. Ależ mam, mam — i to dużo. 
Zaraz wyjaśnię: przede wszystkim z tą po- 
wieścią łączy się bardzo osobiste wspom- 
nienie z czasów okupacji; pamiętam jak 
kiedyś szedłem przygnębiony i nagle zoba- 
czyłem puste, zamknięte hale. Był to po 
prostu poniedziałek, ale widok pustych hal 
wydał mi się nieoczekiwanie wstrząsający. 
Wrażenie to powróciło podczas lektury Zoli. 
Myślę, że uda mi się niebawem zrealizować 
film według „Brzucha Paryża” — i prag- 
nąłbym przenieść akcję właśnie w czasy 
okupacji, 


To jedno. A poza tym z tym naturaliz- 
mem Zoli nie jest wcale taka prosta spra- 
wa. Jeszcze do niedawna był on dla nas 
synonimem staroświecczyzny, do czego wal- 
nie przyczyniły się pseudo-naukowe chime- 
ry Zoli w rodzaju teorij dziedziczności, Ale 
ostatnio okazało się, że rzeczowość, precyzja 
opisu Zoli wcale nie jest tak odległa od 
tego, co uprawiają autorzy „nowej powie- 
ści”, choćby Butor, I — jak z tego wynika 
— kino także nie powinno pozostać obojęt- 
ne wobec tej twórczości, 

— Butor? Nowa powieść? Czyżby były 
to dla pana wystarczające referencje, aby 
wziąć na warsztat powieść takiego pisarza 
jak Zola? Miało się zawsze wrażenie, że 
odnosi się pan z rezerwą do nowych i mod- 
nych kierunków, zarówno w literaturze, jak 
i w filmie. 

— Z rezerwą może tak, ale nie rygory- 
stycznie. Zresztą mogę się powołać na argu- 
ment dla mnie istotniejszy: proza Zoli wca- 
le nie jest tak odległa od surrealizmu. No. 
we zaskoczenie — rozumiem. Ale nie po- 
wiedziałem, że Zola BYŁ surrealistą, ch 
dzi po prostu o to, że widział rzeczywisto: 
tak bardzo z bliska, wchodził w gąszcz 
przedmiotów (szczególnie w tej powieści o 
halach!), że wystarczyłoby mu zrobić tylko 
jeden krok naprzód, aby dokonało się za- 
kłócenie zwykłego porządku rzeczy, właśnie 
w myśl wskazań surrealistów. 

— Dla pana nadal są żywe ich doświad- 
czenia? 

— Były to po prostu doświadczenia i do- 
znania mojej młodości; gdyby nie było sur- 
realizmu, „Krew zwierząt” pewnie nigdy 
nie byłaby się pojawiła na ekranie. Dziś 
to już dla mnie przeszłość, ale pewne zdo- 
bycze zachowały swoją wartość. 

— Jakie? 

— Przede wszystkim to, że przedmiot 
odzyskuje swoją istotną jakość, swoją wła- 
ściwą rangę wtedy, kiedy się go przeniesie 
w inne miejsce, inne od tego, jakie zawsze 
zajmuje, Trzeba go zatem wyodrębnić z ma- 
sy innych rzeczy, obdarzyć nową funkcją. 
Wtedy właśnie staje się naprawdę sobą. 
W „Psie andaluzyjskim” Bunuela widzimy 
brzytwę użytą do przekrojenia gałki ocznej. 
Otóż dopiero tam brzytwa, w tej nieco. 
dziennej sytuacji, stała się w pełni brzyt- 
wą, inaczej w ogóle byśmy jej nie zauw: 
żyli. Kiedyś spacerując po lesie w Bretai 


zobaczyłem stojącą tam komodę w stylu 
Ludwika XV. Kto ją tam zostawił i dla- 
czego — nie wiem. Komoda stojąca na 
leśnej polanie — to czysty wytwór wy- 
obraźni surrealisty.. Ale gdyby ta komo- 
da stała w pałacu, pewno w ogóle bym jej 
nie spostrzegł. 

Jednakże w swojej twórczości filmo- 
wej, z wyjątkiem „Krwi zwierząt” i „Oczu 
bez twarzy”, unika pan raczej efektów tego 
rodzaju. 

— Oczywiście. Pamiętam po prostu o tej 
zasadzie, to wszystko. Odnoszę ją zresztą 
raczej do ludzi, a nie do rzeczy. Pokazuję 
bohaterów „zmieniających skórę” lub prze- 
niesionych w obce, wrogie dla nich obsza- 
ry. To młody Górane z „Głową o mur”, 
zamknięty w ponurym szpitalu dla umysło- 
wo chorych, to straszliwie oszpecona, aniel- 
ska Edith Scob (nazwisko aktorki — przyp. 
K. E.) w „Oczach bez twarzy”, to Teresa 
Desqueyroux uwięziona w domu swojego 
męża. Na odwrót: Tomasz-oszust sam wy- 
rywa się w Świat iluzji, przedzierzgając się 
w syna sławnego generała. 

— „Tomasz-oszust”, ostatni pański film, 
został zrealizowany według powieści Jeana 
Cocteau, którego powiązania z surrealiz- 
mem są oczywiste.. W ten sposób powra- 
camy do punktu wyjścia naszej rozmowy. 

— Cocteau powiedział mi przed Śmier- 
cią, że tylko mnie pozwoli przenieść na 
ekran swoją powieść, gdyż wie, że go nie 
zdradzę, Zrobiłem, co było w mojej mocy, 
aby pozostać mu wiernym. Zgodnie z jego 
myślą — nie przedstawiłem wojny w to- 
nacji patetycznej, gdyż w ten sposób czyni 
się ją tylko atrakcyjną i pociągającą. Woj- 
na jest tu zatem czymś zupełnie innym, 
momentem niemalże rozrywkowym: to 
okazja do „poświęceń” dla Księżnej i przy- 
gód dla Tomasza.. To także było zgodne 
z zasadą przenoszenia rzeczy w inne miejsca. 


— Ale wojna to także problemy społecz- 
ne! Odnoszę zresztą wrażenie, że pan nie 
unika tak zwanych akcentów krytyki spo- 
łecznej; weźmy choćby „Teresę Desquey- 
roux”... 

— Tak, Tylko wydaje mi się, że trochę 
Inaczej tę krytykę odczytano, w sposób 
bardzo stereotypowy. Uważano, że Teresa 
jest czymś w rodzaju „rewolucjonistki”, po- 
nieważ pragnie otruć męża, typowego ogra- 
niczonego groszoroba z Landów. Jej nie- 
chęć do niego miałaby mieć jakieś społecz- 
ne uzasadnienie, Tymczasem dramat polega 
na czymś zupełnie innym: Teresa nie lubi 
mężczyzn, żyła dotąd w klimacie przyjaźni 
kobiecych; zostaje nagle w sposób mecha- 
niczny wtłoczona w ciasny gorset obycza- 
jów mieszczańskiej, surowej moralności tego 
środowiska. Stąd jej pragnienie wyzwolenia 
się za wszelką cenę. Tu nie chodzi o jakieś 
zboczenie, w każdym razie to rzecz niedo- 
powiedziana, ale jedno jest pewne, że Te- 
resa nie mogła zaakceptować małżeńskiego 
łoża, jakie jej oferował partner; być może 
w warunkach swobody trafiłby się męż- 
czyzna. który by obudził w niej uczucie. 
Ale nie na zasadzie „obowiązków”, Stąd 
pragnienie Teresy wyzwolenia się za wszel- 
ką cenę. 

— U Mauriaca tego rodzaju interpretacja 
postaci Teresy nie rzuca się w oczy. 

— Ależ tak, tak, trzeba tylko wnikliwie 
odczytać jego tekst. Ja mam za sobą taką 
właśnie lekturę i stąd film. Myślę zreszta, 
że nie wszystko udało mi się przekazać. 
Wyszedł film trochę kompromisowy, 

— Czy pan nigdy nie realizuje filmów 
według własnych scenariuszy? 

— Nie. Z prostego powodu: trzeba stra- 
cić mnóstwo czasu na opracowywanie roz- 
maitych wersji scenariusza, aby zadowolić 
producenta. Tymczasem książka jest już go- 
towa: producent czyta ją sobie i albo mu 
odpowiada, albo nie. Nie mogę sobie po- 
zwolić na luksus bezrobocia, Dlatego na 
ogół przyjmuję wszystkie propozycje, jakie 
do mnie nadchodzą. Reżyser z indywidu- 
alnością zawsze jakoś wyjdzie w sensie 
artystycznym na swoje. Nawet kiedy mu 
producent siłą wpycha aktorów. 

— Oprócz „Brzucha Paryża”, 
pańskim biurku sterte powieści 
nych.. Czy to ukłon w stronę 
lizmu? 

— Nie, bynajmniej, Te powieści napraw- 
dę stają się coraz lepsze; ich forma zaczy- 
na być wyrafinowana. postacie coraz bar- 
dziej złożone i bogate. Bardzo chętnie 
przeniósłbym na ekran którąś z nich. 


ROZMAWIAŁ: 
KONRAD EBERHARBT 


widzę na 
kryminal- 
komercja- 


DEFA PO KRYZYSIE 


Po kryzysowym roku 1986, który w do- 
tychczasowej historii DEFY, był ilościowo 
i jakościowo jednym z najbardziej jało- 
wych, pojawiło się ostatnio kilka filmów 
godnych przynajmniej dyskusji. 


Kurt Maetzig zrealizował film „Dziew- 
czyna na trampolinie”, opowiadający hi- 
storię młodocianej mistrzyni w skokach do 
wody; bohaterka w decydującym momen- 
cie swej kariery zawodzi: nie może odwa- 
żyć się na skok. Przezwyciężenie własnej 
słabości to główny temat filmu. Chociaż 
główną rolę odtwarza autentyczna sports- 
menka, Christiane Lanzke, nie jest to film 
sportowy w ścisłym tego. słowa znaczeniu, 
lecz raczej psychologiczny, poruszający 
ogólne ludzkie problemy. W jednej ze scen 
młodzież dyskutuje na temat filmu Rom- 
ma „Dziewięć dni jednego roku”, snując 
porównania pomiędzy bohaterką Maetziga 
a fizykiem Gusiewem. Ten wtręt jest cie- 
kawy, ale stawiane tezy budzą wątpliwo- 
ści: czy np. tehórzostwo można rzeczywi- 
ście uznać za coś nieludzkiego? Maetzig 
potraktował całość w sposób zbyt idyl- 
liczny, niemal bajkowy; wszyscy ludzie, 
których sportsmenka spotyka na swej dro- 
dze, gotowi są przycnylić jej nieba, Tra- 
ci na tym wiele wiarygodność sytuacji. 
Na plus filmu trzeba jednak zapisać uni- 


Dość autentyczny 
Leon Niemczyk w „„Zamrożonych błyskawicach” 


Niemal bajkowy 
„Dziewczyna na trampolinie" 


kanie natrętnej plakatowości i agitacji w 
podejściu do spraw rodzimych. 

Wiele już pisano na temat dwuseryjne- 
go filmu Janosa Veiczi „Zamrożone bły- 
skawice”, poświęconego walce międzyna- 
rodowego ruchu oporu przeciwko hitle- 
rowskiej broni rakietowej V-1 i V-2. Ten 
pasjonujący historyczny temat potrakto- 
wał Veiczi niekonsekwentnie, mieszając 
ze sobą elementy dokumentu, dramatu 
psychologicznego i sensacji typu „thril- 
ler”. Sceny z. prywatnego życia „apolity- 
cznego” niemieckiego uczonego i SS-ma- 
nów należą do najbardziej schematycz- 
nych. Podobnie finał, w którym były „ra- 
kietowy baron” podejmuje pracę dla USA 
i zostaje zrzucona bomba atomowa na Hi- 
roszimę, razi natrętnym moralizatorstwem. 
Szkoda, że autentyzm tematu został prze- 
łożony na „popularne” epizody kręcone 
„pod publiczność”. Najlepsze są jeszcze 
epizody polskie, do czego walnie przyczy- 
nili się aktorzy: Leon Niemczyk, Wiesław 
Gołas i Ewa Wiśniewska. 

Po filmie biograficznym o Karlu Lieb- 
knechcie, Ginter Reisch nakręcił wspó 
czesną komedię „Lord na placu Aleksan- 
dra”. Bohaterem jest starszy pan, który 
wraz ze swym mercedesem przenosi sie 
z NRF do NRD, by tu pędzić spokojnie 
życie emeryta. Mercedes robi duże wra- 
żenie na płci pięknej, co właściciel skrzęt- 
nie wykorzystuje, aż wreszcie staje przed 
sądem za oszustwa matrymonialne. Dobry 
pomysł, niepozbawiony aktualnej satyry 
obyczajowej, schodzi jednak w połowie 
filmu na boczny tor. Warto odnotować 
nową twarz aktorską: Monika Gabel, była 
tancerka, odtwarza z wdziękiem rolę de- 
tektywa w spódnicy. 

Wśród debiutów reżyserskich zwraca 
uwagę musical „Noc poślubna na deszczu 
reż. Horsta Seemanna. Na polu komedii 
muzycznej, DEFA i niemiecka publiczność 
były dotychczas dziedzicznie obciążone 
tradycjami operetki spod znaku Mariki 
Rókk, Jacoby'ego, Marischki i von Chif- 
frv. Witano z aplauzem na ekranach byle 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA Z NRD 


jaki rodzimy kicz, a na „Parasolkach z 
Cherbourga” publiczność głośno protesto- 
wała i tłumnie wychodziła z kina. Horst 
Seemann uczynił pierwszy krok w stro- 
nę nowoczesności i dobrego smaku. 

DEFA nie ma, niestety, do odnotowania 
osiągnięć w dziedzinie filmu współczes- 
nego. Toteż należałoby jej życzyć, by wąt- 
pliwe sukcesy, jakie odnosi dziś filmami 
indiańskimi typu „Synów Wielkiej Niedź- 
wiedzicy”, zamieniła jak najszybciej na 
sukcesy autentyczne. 

MICHAEL HANISCH 
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ROZMOWA Z PROF. 


JERZYM TOEPLITZEM 


Profesora Jerzego Toeplitza spotkałem w 
Berlinie na_ dorocznym kongresie Między- 
narodowej Federacji Archiwów Filmowych 
(FIAF), której prezesem profesor jest nie- 
zmiennie od kilkunastu lat. Toeplitz przy- 
jechał na kilka dni do Berlina z Los An- 
geles, gdzie od kilku miesięcy prowadzi wy- 
kłady na tamtejszym uniwersytecie. 


— Obecny pobyt pana w Stanach Zjed- 
noczonych stwarza możliwości spojrzenia pod 
nowym kątem na życie filmowe Ameryki. 


— Tak. Jako wykładowca na wydziale 
filmowym (Motion Picture Division przy 
College of Arts) kalifornijskiego uniwersyte- 
tu w Los Angeles (UCLA) tkwię w samym 
centrum przemian zarysowujących się w 
strukturze Hollywoodu, Dla lepszej orienta- 
cji kilka słów o szkolnictwie filmowym w 
Stanach. Ma ono charakter specjalny, gdyż 
działa wyłącznie przy uniwersytetach, które 
od pewnego czasu odczuwają coraz pilniej- 
szą potrzebę tworzenia wydziałów filmo- 
wych. Wydział, na którym wykładam, uwa- 
żany jest za najlepszy. Istnieje od kilku- 
nastu lat, ale rozwija się dopiero od czterech 
lub pięciu, głównie pod wpływem kontak- 
tów ze szkolnictwem europejskim i z mię- 
dzynarodowym ośrodkiem szkół filmowych 
1 telewizyjnych. Uniwersytecki charakter 
tych studiów przejawia się w tym, że prze- 
widują one składanie prac magisterskich — 
teoretycznych lub twórczych. Student może 
wybierać pomiędzy pracą pisemną z dzie- 
dziny historii lub estetyki, a napisaniem 
scenariusza lub zrealizowaniem filmu. Dal- 
szą konsekwencją obrania pionu teoretycz- 
nego może być praca doktorska, zaś prak- 
tycznego — tytuł „mistrza sztuk pięknych” 
(master of fine arts), 


— Jakie zajęcia prowadzi pan na uni- 
wersytecie kalifornijskim? 


— Zostałem zaproszony na rok jako wy- 
kładowca historii filmu, Temat moich wy- 
kładów zmienia się co semestr. Rozpocząłem 
od cyklu poświęconego filmowi, telewizji i 
radiu w USA czyli masowym środkom 
przekazu. Powierzenie takiego tematu wy- 
kładowcy europejskiemu było pewnym wy- 
różnieniem. Wykładów tych wysłuchało 170 
studentów, co — jak mi powiedziano — jest 
rekordem popularności na tym uniwersy- 
tecie. Od końca czerwca przez osiem tygo- 
dni będę wykładał historię powojennego ki- 
na Europy wschodniej i środkowej, a więc 
praktycznie rzecz biorąc — krajów socjali- 
stycznych. Cykl jesienny obejmie historię 
filmu francuskiego, niemieckiego i radziec- 
kiego. Wykłady wiosenne i letnie dostępne 
są dla wszystkich, zaś zimowe i jesienne — 
tylko dla studentów wydziału filmowego. 
Ponadto prowadzę seminaria. Pierwsze po- 
święcone było problematyce przestępstwa 
wymiaru sprawiedliwości w kinie amery- 
kańskim (film gangsterski i częściowo we- 
stern). Drugie — strukturze utworu filmo- 
wego. Tematem seminarium jesiennego będą 
wybrane problemy kina europejskiego. 


Zaproszono mnie również do wygłoszenia 
na uniwersytecie w Statfordzie cyklu wy- 
kładów na temat wkłądu filmu amerykań- 
skiego do światowej sztuki filmowej. Bra- 
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łem też udział w dyskusji telewizyjnej o 
uczelniach filmowych. Warto podkreślić, że 
w programie telewizyjnym „Nowe pokolenie 
w filmie”, wśród siedmiu filmów szkolnych 
(po jednym z każdego kraju), znalazły się 
aż dwie etiudy łódzkiej PWSTiF: „Kirk 
Douglas” Marka Piwowskiego i Feriduna 
Erola oraz „Partyzantka” Jose Luisa Di Zeo, 
Wreszcie w październiku będę uczestniczył 
w zwołanej do Nowego Jorku międzynaro- 
dowej konferencji na temat przyszłości 
środków masowego przekazu. 


— Czy podczas minionych pięciu lat, to 
znaczy od czasu poprzedniej bytności pana 
w Ameryce, zaszły jakieś istotne zmiany w 
sytuacji amerykańskiego szkolnictwa filmo- 
wego? 


— Olbrzymie, Przede wszystkim wzrosła 
ranga uniwersyteckich wydziałów filmowych, 
które stały się istotnym elementem ame- 
rykańskiego życia filmowego, Oto kilka fak- 
tów: Uniwersytet Kalifornijski wybudował 
nowoczesne atelier szkolne, zmieniając ra- 
dykalnie dotychczasowe prymitywne wa- 
runki realizacji filmów szkolnych. Na Uni- 
wersytecie Nowojorskim powstał bardzo 
ambitny czteroletni kurs filmowy, przewi- 
dujący również praktykę w Kalifornii (IU 
rok) i w Europie (IV rok). Na wzór słyn- 
nego Brytyjskiego Instytutu Filmowego 
utworzono American Film Institute z Geor- 
gem Stevensem juniorem na czele, Instytu- 
cja ta będzie spełniać rolę centralnego or- 
ganu rządowego do spraw kinematografii i 


sztuki filmowej. Absolwenci wydziałów fil- 
mowych będą otrzymywać od Instytutu sty- 
pendia oraz możliwość współpracy z wiel- 
kimi wytwórniami, To poważny krok na- 
przód. 

— Jak w tej nowej sytuacji zachowują się 
studenci? Można się domyślać, że przekła- 
dają studia praktyczne nad teoretyczne? 


— Oczywiście. Tym bardziej, że można 
również zaobserwować ogromną zmianę W 
stosunkach między uczelniami a przemysłem 
filmowym. Wytwórnie czekają na absolwen- 
tów, czego dowodem stypendia fundacji 
Louisa B. Mayera, a także Samuela Gold- 
wyna. Na wydziałach filmowych wykładają 
zaproszeni przedstawiciele starej gwardii 
Hollywoodu, na przykład reżyser King Vi- 
dor, a także młodzi wychowankowie uniwer- 
sytetów, którzy zdobyli już ostrogi reżyser- 
skie, jak Francis Ford Coppola, autor po- 
kazanego w Cannes filmu „Jesteś już du- 
żym chłopcem”. Wydziały filmowe nawiązały 
również owocną współpracę z uczelnianu 
etnograficznymi i antropologicznymi, w efek- 
cie czego powstał film o Irlandii oraz z0r- 
ganizowano wyprawę do Chile. 


Nie twierdzę oczywiście, że łatwo dostać 
się do Hollywoodu. Nie. Ale łatwiej niż 
przed paru laty. Przykładem chociażby 
wspomniany Coppola. Większość absolwen- 
tów wydziałów filmowych wchłania telewi- 
zja, Pracują tam bądź jako asystenci, bądź 
przy programach oświatowych i szkolnych. 
Wielu z nich realizuje filmy reklamowe, któ- 
rych poziom wyraźnie się podniósł. Niektó. 
re są wręcz znakomite. Nie dziwnego, że 
nowojorskie Muzeum Sztuki Nowoczesnej 
włączyło dwa zestawy tych reklamówek do 
stałego repertuaru swego kina. To poważna 
zasługa młodych. 


— A jaki jest ich stosunek do amery- 
kańskiego „kina podziemnego”? Czy rekru- 
tują się spośród tej awangardy lub też zasi- 
lają jej szeregi po opuszczeniu uczelni? 


— Związki te są znikome. Absolwenci wy- 
działów filmowych pragną być przede 
wszystkim profesjonalistami, a amerykańska 
awangarda filmowa to w dużym stopniu 
amatorzy, lansujący teorię spontaniczności 
tworzenia („tworzyć może każdy”), Oczy- 
wiście wielu studentów jest tego samego 
zdania, ale po opuszczeniu uczelni chcą być 
jednak zawodowcami. I w tym leży nowa 
szansa Hollywoodu, 


ROZMAWIAŁ: LESZEK ARMATYS 


Prot. Jerzy Toeplitz (pierwszy z prawej) 


John Cassavetes, twórca „Cie- 
ni”, należał przed pięciu laty 
do tych młodych filmowców, 
którzy swymi utworami zapo- 
wiadali narodziny amerykańskiej 
„nowej fali”. Jego następne fil- 
my „Spóźniony blues” i 
„Dziecko czeka” — były już pró- 
bą kompromisu pomiędzy ambi- 
cjami nowatora a wymaganiami 
komercjalnego kina. Potem Cas- 
savetes porzucił reżyserię dla 
aktorstwa. Dlaczego tak się sta- 
ło? Odpowiadając na to i inne 
pytania w wywiadzie udzielonym 


KORESPONDENCJA 


WŁASNA Z HOLLYWOODU 


naszemu hollywoodzkiemu ko- 
respondentowi, trzydziestoośmio- 
letni Cassavetes rzuca interesu- 
jące światło na losy młodych 
filmowców amerykańskich. 


— Co się stało z Cassavete- 
sem-reżyserem? 


— Reżyser dobrowolnie wyco- 
jał się z komercyjnego systemu 
robienia filmów — mówi Cassa- 
vetes. 

— Zawiódł się pan? 

— Oczywiście, przynajmniej w 
pewnym sensie. Robienie filmów 
traktuję teraz tylko jako hob- 
by. Raz na trzy lata kręcę film 
za własne! pieniądze. 


— Uprawia pan więc 


„kino 
podziemne”? 


— Reżyseria? Zawiodłem się na sobie. 


John Cessavetes (z 


— Nie, całkowicie amatorskie, 
z udziałem zawodowców lub 
znajomych. 


— Czy to znaczy, że jako re- 
żysera nie łączą już pana żadne 
więzy z Hollywoodem? 


— Nie, wystartowałem jako 
aktor i w sensie zawodowym 
mogę liczyć bardziej na karierę 
aktorską niż reżyserską. 


— Ale jest pań przecież za- 
wodowcem w obu dziedzinach. 
Większość aktorów marzy zaw- 
sze o reżyserii. Pan natomiast 
reprezentuje wypadek odwrot- 
ny. 


— Uważam aktorstwo za naj- 
piękniejsze zajęcie na świecie. 
Nigdy nie wziąłbym się do re- 
żyserii, gdybym nie kochał ak- 
torstwa. Gram teraz chętnie na- 
wet drugorzędne role. 


— Reprezentuje pan jednak 
typ aktora odmienny od modelu 
hollywoodzkiego. Gdyby na przy- 
kład zjawił się pan w Hollywoo- 
dzie w roku 1924, czy ktokol- 
wiek by pana zaangażował? 


— Nie wiem. Było wtedy dużo 
dobrych aktorów; tak samo jak 
w czasach mego dzieciństwa — 
James Cagney, Humphrey Bo- 
gart, Henry Fonda, James Ste- 
wart... 


— Tak, ale z nimi w równej 
mierze łączy się pojęcie aktora 
co gwiazdy. Dziś natomiast wy- 
daje się, że Hollywood bardziej 
zbliżył Się do koncepcji aktora 
w sensie teatralnym. 


vej) w „Sol Madrid" 


— Nie sądzę. Dzisiejszy aktor 
ma często rażące braki. Jest już 
gwiazdą zanim jeszcze stanie się 
gwiazdą w filmie. Kiedyś w 
Nowym Jorku pewien reżyser 
zapytał mnie, czy mogę podać 
definicję gwiazdy. Nie wiedzia- 


łem jak to sformułować, więc 
podsunął mi takie określenie: 
„Gwiazda to ktoś, kto swoją 


obecnością potrafi uczynić atrak- 
cyjnym kiepskie widowisko”. I ja 
w to wierzę. Cagney, Bogart czy 
Bette Davis robili z kiepskich 
filmów filmy atrakcyjne. Widz 
szedł do kina przede wszystkim, 
żeby oglądać gwiazdy. Gwiazdy 
to potęga. 

— Jakie były pana początki? 

— Statystowałem w _ telewi: 
Wtedy jeszcze wszystko nadawa- 
no na żywo. Było mało czasu 
na próby i rozgardiasz był stra- 
szliwy. W niewielkim spektaklu 
z Walterem Slezakiem miałem 
jeździć naokoło na rowerze. Oni 
grali a ja jeździłem. Nie kleiło 
im się, byli wściekli, więc ktoś 
krzyknął: „Wyrzucić tego idiotę 
na rowerze!”. Przez trzy tygod- 
nie byłem spalony. Ale potem 
wróciłem na plan. W roku 1954 
poszukiwano młodego aktora do 
głównej roli w „Egipcjaninie”. 
Zaproszono mnie do Hollywoodu 
na próby; dostałem willę, dwa 
samochody, codziennie chodziłem 
na przyjęcia. Miałem tyle atra- 
kcji, że zapomniałem zupełnie 
po co tu przyjechałem. Kiedy 
po dwóch tygodniach stanąłem 
na planie, nie umiałem wykrztu- 
sić z siebie ani słowa. „Nie wi- 
działem gorszego aktora w ży- 


KARIERA * 


ciu!” — orzekł producent Dar- 
ryl Zanuck, — „Po co pan mar- 
nuje swój i masz czas?” — 


Wróciłem do Nowego Jorku. 
Znalazłem się wśród głodujących 
aktorów. Zebraliśmy się razem 
i postanowiliśmy zmontować ja- 
kiś spektakl a później znaleźć 
producenta. Eksperyment nazy- 
wał się „Cienie”. Dwa i pół ro- 
ku męczyliśmy się, zanim coś 
2 tego wyszło. Z trudem zrobi- 
łem karierę jako reżyser. Udało 
mi się nakręcić dwa filmy: 
„Spóźniony blues” i „Dziecko 
czeka”. Przyniosły coś ze 45 do 
larów dochodu. Byłem skończo- 
ny. Nie miałem innego wyjścia, 
jak wyjechać do Kanady i za- 
czynać od początku jako aktor. 
Szybko jednak wróciłem do No- 
wego Jorku, ale przez 6 lat nie 
mogłem dostać się do filmu — 
zbyt dobrze pamiętano moje 
straszliwe utarczki z producen- 
tami. Wreszcie dano mi jakieś 
małe role, zagrałem u. Roberta 
Aldricha "w „Plugawej dwu- 
nastce”, potem w „Piekielnych 
aniołach”, a teraz w „Sol Mad- 
rid”.. A reżyseria? Zawiodłem 
się na sobie jako reżyserze — 
przynajmniej w komercyjnym 
systemie produkcji. Więc. kręcę 
jako amator. 


— Czy, jeśli chodzi o pańską 


przyszłość miewa pan chwile 
zwątpienia? 

— Naturalnie. 

— Co pan wtedy robi? 

— Idę spać. 


HENRY GRIS 
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DENTYSTKA I URZĘDNIK 


i w „Rynku” Kazimierza Brandysa 
(„Twórczość”, nr 3 z br.) między róż- 
ne notatki pisarskie, dziennik, została 
wpleciona fabuła, fragmenty nienapisanego 
utworu. W „Dźokerze” były to fragmenty 
powieści o 'księciu Józefie Poniatowskim. 


J:. w zeszłorocznym „Dżokerze”, tak 


W „Rynku” — szkie scenariusza 0 den- 
tystce warszawskiej i urzędniku. Jest to 
raczej „pomy: — pisze autor. Niechęć 


angażowania się w pełny utwór. Niechęć 
angażowania się tym bardziej w jego ewen- 
tualną realizację. „Zauważyłem ostatnio, nie 
tylko u siebie — wyjaśnia Brandys — pew- 
ną obawę wobec skończonych fabuł, coś w 
rodzaju lęku nabywcy nieruchomości. Lep- 
sza mała walizeczka”. 

Zaczyna się tak: „Sfilmować budżet współ- 
czesnej Matki Polki. Dentystka, lat 33, pra- 
cuje w klinice stomatologicznej, 2.200 na 
rękę (ale to trzeba sprawdzić), dwanaście 
białych foteli z wyjącymi bormaszynami, 
dwanaście biało ubranuch kobiet (...) Precy- 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


zyjnie, w płaskich, szerokich zbliżeniach 
opisać jej dzień powszedni, kurczowe zabie- 
gi o racjonalny poziom życia, o witaminy 
i kalorie, o bilet do teatru, o numer „Prze- 
kroju” i zrobioną twarz. Długie, drobiazgo- 
we sekwencje ukazują tę pokorną eroicę 
codzienności (. 

Ona „ma flirt" z urzędnikiem. Urzędnik 
tak samo bez twarzy, miejsce na urzędni- 
ka. Teczka wypchana wykazami zamówień 
i bułka z salcesonem, Niedzielne wypady 
do Radości, do dentystki. Czasem pożycza 
„syrenkę” od znajomego, raz wybrał się na 
polowanie z kolegami z biura. 

Pełno tu realiów, sypiącej się codzienno- 
ści warszawskiej, podwarszawskiej, Podzi- 
wiam nie po raz pierwszy wrażliwość Bran- 
dysa na te rzeczy, tak trudno uchwytne, bo 
samemu się wśród nich żyje. Ale oto za- 
czyna się coś dziać. Urzędnik okazuje się 
człowiekiem żonatym i ojcem chłopca-ka- 
leki, po Heine Medina. Brandys wybiera 
kalectwo jaskrawe. W dodatku jest ono 
motywem banalnym. Jeśli nie melodrama- 
tycznym. Gdyż chodzi o stosunek ojca do 
kalekiego syna. Brandys umie to jednak 
uprawdopodobnić i nadać temu wymiar. 
„Kilka lat temu, idąc przez Aleje Uja- 


zdowskie zobaczyłem przed sobą chłopca wlo- 
kącego się o laskach. Usiłował wypchnąć na- 
przód swą cienką martwą nogę w czarnym 
bucie umocowanym jakimś metalem podob- 
nym-do kawałka szyny (...) Szedłem za nim 
wzdłuż ławek i nie mogłem go minąć, wyda- 
wało się, że ktoś musi czuwać nad tym wy- 
siłkiem (...)”. A oto chłopiec zjawia się w sce- 
nariuszu. Urzędnik przyprowadza go na swo- 
je kolejne spotkanie z dentystką w cafć „Ha- 
wana”. „Idzie za nim kulejąc, o dwóch la- 
skach, wysoki, pochylony chłopiec o twarzy 
najpiękniejszego ze świętych. — To mój syn...” 
Po czym: „Powinien się pojawić przy nich jak 
archanioł j obmyć ich tym uśmiechem z brzy- 
doty i pospolitości. Takie mogłoby być zakoń- 
czenie. Ale czy film o warszawskiej denty- 
stce i warszawskim urzędniku może się skoń- 
czyć przybyciem archanioła”. 

Po kilkudziesięciu stronicach autor do sce- 
nariusza powraca. Rozwija wątek chłopca. 
Wspaniałość chłopca i jego klęskę, gdy omal 
nie zostaje stratowany przez rówieśników. 
Ostatnia scena, w której urzędnik po upadku 
syna, po miesiącach niewidzenia się, odwiedza 
dentystkę: „Ty nie masz te go — woła urzęc- 
nik. — Ty nie wiesz, co to jest. Te nogi. Stra- 
tują go, zatłuką”. A ona na to: „Idiot. z) 
Będzie uczonym! — krzyczy. — Będzie jeździł 
na kongresy międzynarodowe! Dadzą mu pań- 
stwową nagrodę! Ty wiesz, ile to wynosi? Sto 
tysięcy! Rozumiesz, sto tysięcy na rękę, bez 
potrąceń. Nogi? 

„I oto byłaby pierwsza rozwinięta scena w 
tym szkicu — powiada Brandys na końcu — 
to znaczy pisana jak scenariusz, z opisem sy- 
tuacji, czynności i pełnym tekstem dialogu. 
Rozpędziłem się, wciągnęła mnie ta warszaw- 
ska historyjka, jej szarość i przypłaszczenie, 
i tkwiący gdzieś w tym wysiłek sprostania 
życiu, wydźwignięcia się — prawie bohater- 
ski 

Niech się Brandys nie oszukuje. To już jest 
scenariusz. Gdyż jest w Polsce literatura 
współczesna. To znaczy literatura jako zwier- 
ciadło czasu. Nie ma współczesnego filmu 
i nic na to nie wskazuje, że się narodzi. Zna- 
lazłby się niejeden reżyser, który umiałby 
zrealizować opisany scenariusz nawet w tej 
formie, ale można też sobie wyobrazić, co by 
z tego wyszło. 

Brandys pisze tak trochę, jak Czesi rob'ę 
swoje filmy. Ale Brandys codzienności daje 
oddech, daje jej ten heroiczny wymiar, ani 
chwilę nie opuszczając jej męczącego rytmu. 
Nie ma takiego filmowca w Polsce. 


Janusz Skwara — „ORSON 
WELLE: Wydawnictwa Ar- 
tystyczne i Filmowe, Warsza- 
wa — 1967, str. 106, 


mentowania 
Welles: 


omawia najważniejsze próby ko- 
dorobku filmowego 
Przykładem rozdział po- 
święcony „Obywatelowi Kane”: 


głównie Szekspira. Na tym jed- 
nak nie poprzestaje: oceniając 
ogólną wymowę filmu, widzi w 
nim przede wszystkim odbicie 
tych samych idei, które pojawia. 
ją się w ówczesnej „wielkiej” 
literaturze amerykańskiej — prze- 
de wszystkim u Faulknera. Cho- 
dziłoby tu mianowicie o dramat 
Ameryki młodej i niewinnej, opa- 
nowywanej i deprawowanej przez 
nowoczesną cywilizację przemy- 


Popularna monografia amery- 
kańskiego reżysera. Książka uka- 
zała się jako druga pozycja w se- 
rii „X Muza” (pierwszą była mo- 
nogralia Aleksandra Forda). 
Książka jest właściwie poświę- 
<ona filmom, które Welles sam 
reżyserował; inne formy jego 
działalności artystycznej (m. in. 
aktorstwo, reżyseria w teatrze) 
interesują autora o tyle, o ile 
Pozwalają lepiej zrozumieć włas- 
ne filmy reżysera. To samo doty- 
czy biografii: autor dokładnie o- 
pisuje dzieciństwo i młodość wel- 
lesa, za to późniejszym kolejom 
jego życia poświęca stosunkowo 
niewiele miejsca — chyba, że za- 
ważyły na jego twórczości (np. 
małżeństwo z Ritą Hayworth). 
Sposób, w jaki młody autor pre- 
zentuje twórczość Wellesa, jest 
dość trudny do _ zdefiniowani 
Pozornie ogranicza się do spraw 
najważniejszych: przytacza naj- 
istotniejsze wydarzenia i fakty, 
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Skwara charakteryzuje tu pokrót- 
ce interpretację psycnoanalitycz- 
ną, socjologiczną (K. T. Teoplitz), 
filozoticzną (Jacques Bourgeois)... 
Rzecz w tym, że na tym nie po- 
przestaje: proponuje także inter- 
pretację własną. Nie chodzi tu 
zresztą o dokładnie opracowaną 
teorię, lecz o luźne propozycje, 
wymagające dopiero badań i do- 
kumentacji. Można oczywiście 
przyjąć ten tok myślenia — od 
bezspornych faktów, poprzez ist- 
niejące teorie, do własnych hipo- 
tez. Przy omawianiu dalszych 
filmów autor jednak z niego re- 
zygnuje: prezentuje już tylko swe 
własne hipotezy, będące , zresztą 
kontynuacją owej propozycji 
wstępnej, sformułowanej z okazji 
„Obywatela Kane”, 

Owe propozycje interpretacyjne 
Skwary można by określić jako 
nbiograficzno-literackie”. W „O- 
bywatelu Kane” autor dostrzega 
wpływ zarówno przeżyć Wellesa 
w okresie dzieciństwa i młodości, 
jak i jego ówczesnych lektur; 


słową. W ten sposób Skwara pa- 
trzy ma film Wellesa z dwu róż- 
nych punktów widzenia: z jednej 
strony — szuka elementów bio- 
graficznych, z drugiej — widzi 
w nim wpływ najwybitniejszych 
pisarzy, określających sposób my- 
Ślenia i problematykę współcze- 
snego artysty. Te dwie metody in- 
terpretacyjne stosuje też autor 
do następnych filmów Wellesa: 
najczęściej odwołuje się do Szeks- 
pira, Faulknera, Dostojewskiego. 
Na marginesie: są w książce 
błędy w  streszczeniach filmu. 
Szkoda, że autor nie obejrzał po- 
nownie up. „Intruza” i „Damy z 
Szanghaju” w momencie, kiedy 
rozpoczynał pisanie książki. 


W sumie: monografia Orsona 
Weliesa spełni dobrze swe zada- 
nie jako praca popularyzatorska. 
Jako próba własnego spojrzenia 
Skwary na twórczość Wellesa — 
wymagałaby jednak nieco grun- 
towniejszych przemyśleń. 


wski 


Film ratuje obecność Gary Coopera, który 
w roli niewydarzonego polityka potrafi 
tchnąć nieco prawdy i rzeczywistego prze- 
życia w utwór octekający sztucznością t nu- 


dą. 
e 


„ŁODŹ RATUNKOWA” — amery- 
kański film Alfreda Hitchcocka z 1944 
roku, wyświetlany w DKF-ach: 

Ten film sprzed ćwierć wieku, zrealtzo- 
wany nieco po staroświecku, ukazuje na- 


rodziny dyktatury faszystowskiej w środo- 
wisku spokojnych, uczciwych ludzi. 


„DIALOG” — jeden z najciekawszych 
filmów węgierskich ostatnich lat. Re- 
żyserował JANOS HERSKO: 


Pojawił się film polityczny, który mówi 
wprost o sprawach w życiu społeczeństwa 
najważniejszych 


„WSTRĘT" (Wielka Brytania), Reży- 
serował ROMAN POLAŃSKI: 
Zaciekawiając tzw. szeroką publiczność, 


pozostaje filmem bardzo poważnym t wyć 
bitnym. 


e 
„DZIEWCZYNA © ZIELONYCH 0- 
CZACH” — kolejny film angielskiego 


„nowego kina”. Reżyserował Desmond 
Davis : 
Rita Tushingham wydobywa to, co jest 


wartością odkrytą przez nowe filmy angiel- 
skie: urodę brzydoty. 


recenzenc 
pisali... 


„CZARNY DZIEŃ W BLACK ROCK” 
— współczesny western Johna Stur- 
gesa: 


Zwraca uwagę na yłgantyczną siłę moral- 
ną tkwłącą w westernie. 


„INTYMNE OŚWIETLENIE” — jeden 
z najwybitniejszych filmów czechosło- 
wackiej „nowej fali”. Reżyserował Ivan 
Passer: 


Z elementów potocznych czeski reżyser 
zbudował ważką wypowłedź e życiu 1 ist. 
nieniu. 


„RZEKA CZERWONA” (USA) — 
western Howarda Hawksa: 
Zróżnicowana motywacja psychologiczna, 


konflikt postaw, norm postępowania, prze- 
ciwstawienie. indywidualności. 


„SZCZĘŚCIE” (Francja). Reżysero- 
wała Agnćs Varda, autorka „CIóo od 
5 do 7”: 


Stara romantyczna bajeczka o rozyrze- 
szującej ze wszystkiego ślepej miłości. 


„PLUTON 317" (Francja), Reżysero- 
wał Pierre Schoendoerffer: 


Umiera się w Indochinach, słuchając wal- 
czyków z angielskiego radia i paryskiej 
spikerki. Absolutnie wiarygodne świadectwo 
wojny — nie tylko tej francuskiej z roku 
1954, o której ostatnich dniach Opowiada 
fiim. 


| IDZIEMY 


Scenariusz: Erland Jo- 
, 7 sephson, Ingmar  Berg- 
OKiN. Ę 
DOKi EWC 
Bergman 
M Zdjęcia: Sven Nykvist 
Jeden z najgłośniejszych, najbar- Muzyka: Erik Nord- 
dziej dyskutowanych filmów czecho- gren 
(Ostre sledovane słowackich ostatnich lat. Akcja roz- kot $ J 
Wykonawcy: | Corne. 
vlaky) grywa się podczas wojny w roku 1944. Hus — Jarl Kule, Tri- 
dałuńi Bohumii Bohaterem jest, młody. człowiek u Aą TELE 
enariusz: Bohu rogu dojrzałości, pracujący na ma- = 
Hrabal i Jifi Menzel łeńkiej Stacji kolejowej. Życie toczy quist, Adelaide Eva 


Dahlbeck , Humlan_ — 
Bibi Andersson, Isolde 
— Harriet Andersson, 
Beatrice — Barbro Hjort 


Reżyserla: Jifi Menzel 
Zdjęcia: Jaromir Śotr 
Muzyka: Jifi Sust 


się tu w całkowitym spokoju, a jedy- 
nymi problemami, które obchodzą 
bohatera, są jego kłopoty erotyczne. 
Film zdobył Wielką Nagrodę na fe- 


3 af Ornas, Cecilia — Mo- 
WYKONAWCY Nad  stiwalu w Mannheim. na Malm, Jiliker — Al- 
konduktorka lan Edwall, madame 


Tussaud — Karen Kavli, 
Traviata —  Gertrud 
Fridh, młody człowiek 
—  'carl__ Billquist, 
szwedzki sprawozdawca 
radiowy — Gósta Priize- 
lius, niemiecki sprawo- 
zdawca — Jan _ Olof 


Jitka Bendova, naczel 
nik stacji — "Vladimir 
Valenta, jego żona — 
Libuśe Havelkova, Hu 
bićka, dyżurny ruchu — 
Josef" Somr, Zdenióka, 
telegrafistka — Jitka Ze- 
lenohorska, radca Zde- 


Dodatek: „Witkacy”. Scenariusz 
Stanisław Kokesz i Juliusz K 
dryński. Reżyseria: Stanisław Ko- 
kesz. Zdjęcia: Zygmunt Adamsi 
Muzyka: Zygmunt  Konieczn 


Scenografia: Tadeusz Brzozowsł 
We fragmentach sztuk udział blo- 


nicek— Vlastimil Brod- | rą: Halina Mikołajska, Iga Cem- — Strandberg, | francuski 
sky, wujek Noleman — | brzyńska, Wanda Koczeska, Ign sprawozdawca — _ Go- 
Ferdinand Kruta, hra- cy Gogolewski, Janusz  Kło- P ran Graffman, angiel- 
bina — Kvtta Fialova, siński, Mieczysław Voit, Bogusław ski sprawozdawca —- 
Viktoria Frele — Nada | Sochnacki i inni. Produkcja: Wy- zm  Blomberi, pano: 
rbankova, lekarz, rnia Fllmów_ Oświatowych ż wie w czar! ś 
Babe "JI Medkel | | Łodzi -— 196. lim poświęcony (For att inta tala om alla dessa kvinnor) niach — Uitf_ Johan- 
inni. twórczości malarskiej i dramatur- son, Axel Diiberg, L: 
. Produkcji Filmove | gicznej Stanisława Ignacego Wit- Głośny, kontrowersyjny film znakomitego reżysera szwed Erik Liedholm, szofer 
studlo Barrandov (Cze. | kiewicza (Witkacego). kiego Ingmara Bergmana. Krytycy zarzucili mu brak powa-  Lars-Owe Carlberg, 
chosłowacja) — 1966, gi wobec własnej twórczości j lekceważenie publiczności. panny służące — Doris 


Historia krytyka muzycznego Corneliusa, który pragnie po-  Funcke, Yvonne Igell. 


znać życie znakomitego wiolonczelisty i napisać jego bio- Produkcja: _ A. B. 
grafię, ale nie może zobaczyć się z samym mistrzem. W Svensk Filmindustrie, 
końcu jedynymi danymi, jakiini dysponują, są tylko budua- Sztokholm (Szwecja) — 
rowe plotki 1964. 


Dodatek: 
Pieskowej 
Reżyseria: 
Kwiatkowska. Zdję- PK HY 
JESC Dziewięciu 
OE ZA WACIA| gniewnych ludzi 
Bohdanowicz.  Pro- 
dukcja: _ Wytwórnia 
Filmów Dokumental- 
nych w Warszawie — 
icon iazOGDAJIA wybitny — 5 dobry — 4 stab 2 
jubileuszowego „Pi- s = Ez żĄ z 
wnicy pod Barana- posoncy, 3 dyskusyjny —3 zły -1 
mi”, zorganizowane- 
go w zamku w Pie- EF 
Skowej Skale. ESEE" : z * 
śślalśl„|E(8| |8 
cj galElś 
= TYTUŁ FILMU EJEJEJKAESIERJE: 
4]gI8|u|el2|58| 3/4 
IKIEJEJKNEJEJE) 
Scenariusz | reżyseria: Pręderie Rośsii 0 psal a|nja|ojnjg|e|ja|6 
Komentarz: Frederic Rossit | Madeleine Ch psa al dla Falnalalzi|5 
O BEDAC AU Zdjęcia: M. Fradetan | materiały archiwalne R| SJK] SANG 
Muzyka: Maurice Jarre ————------—---—----„„„>„J_J_— 
Konsultacja historyczna: Michał Borwicz RY 7 AE 
(6 YAAWNNI Produkcja: Film de la Plólade (Francja) — 1961 5 4 
GETTA ją wstręt «|a|5 
Styliżowana kantata łącząca materlaty filmowe, zdjęcia | DM s s 
wypowiedzi naocznych świadków — ludzi, którzy: uratowaj | 
(Le Temps du Ghetto) się z warszawskiego getta. Darling 4 5 4lala|5 
5 4 zy 
SYGNAŁY NAD MIASTEM ę Faied 
Rzeka Czerwona 4|5|4 s|aja|jaj3 
(Signali nad gradom) „a de] RG| Ela ra) 
Scenariusz: Slavko Goldstajn Czarny dzień w = | 
Reżyseria: Zika Mitrović RACE 5 4 4|4|j3|a|5 
zdjęcia: Branko Ivatović inż | sp DJa 
Muzyka: Bojan Adamić 
Wykonawcy: Ranko — Aleksander Gavrić, Dinka Przedział morderców | 4 4 
Marija Tocinoski, Robert — Miha Baloh, Edo — Dr: Zza EŃ s 
gan Ocokoljić, Tomo — Tonka Lonza, kierowca — = 
Bata Zivojinović. Casanova 70 alal4|4 
Reżyseria polskiej wersji językowej: Seweryn No- 
wicki - 
Produkcja: Jadran Film (Jugosławia) — 1961. Macie || Ę A 
* 
Sensacyjny, przygodowy fllm osnuty na autentycz- = a = 
nych faktach odbicia z rąk gestapo członków party. | Zwali go Al Capone | 3 sl3 
zanekiego sztabu jesienią 1941 roku, 
wTchórz”. Scenariusz i rdżyseria: Woj- i i 
Zdjęcia: Bonawentura Szredel. Muzy- osp Ę 3 
ka: Piotr Marczewski. Produkcja: Wytwórnia Fil. — = = 
mów Oświatowych w Łodzi — 1966. Fllm aktorski R 
Wa alodsieży” Smierć w ampułce |2|2 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- 
plitz (redaktor graficzny), REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-13 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 
1 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


Stanisław Janicki, Tadeusz 
Bolesław Michałek (redaktor 


WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prerumeraty za grani kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
195,20; rocznie — 218,10. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynażmu Filmów, Centrala Agencja 
Fotograficzna, Studio Filmów Rysunkowych, Studio Miniatur Filmo- 
wych, Wytwórnia Filmów Dokumentalnych, 'Zjednoczone Zespoły Re- 
alizatorów Filmowych, J. Kopeć, F. Myszkowski, Z. Nasierowska, 
R. Sumik, archiwum. 'ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm 
(ZSRR), Wytwórnia Filmów Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowa: 
cja), Defa Film (NRD), „Cine-Tele-Revne” (Belgia), „Cinemonde” 


Unifrance Film (Francja), Svensk Filmindustri (Szwecja), 20-1n Cen” 
tury Fox Metro-Goliwyn*Mayer (USA), Galatea, Lux Vides, Titanus 
(Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


szawa, konto nr 1-5-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
ne można nabywać w Punkcie Wysylkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym, 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 17.V1L1967 r. 


Nakład 150000 egz. Zam, 5364 T-$ 
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Tegoroczny _ Międzynarodowy 
Festiwal Filmowy w Moskwie 
jest piątym z kolei. Ma więc już 
zasób własnych doświadczeń, 
może je krytycznie oceniać i do- 
skonalić własną formułę. W tym 
roku jednak impreza zyskała 
szczególną rangę: jest jedną z 
tych wielkich manifestacji kultu- 
ralnych, którymi Związek Ra- 
dziecki dokumentuje pięćdziesią- 
tą rocznicę Rewoiucji Paździer- 
nikowej. Wraz z całym krajem 
jubileusz obchodzi także radzie- 
cka kinematografia, Stąd specjal- 
ny charakter festiwalu, większe 
niż zwykle bogactwo towarzyszą- 
cych mu imprez. 


Moskiewski festiwal jest mło- 
dy. Gdy startował w roku 1959, 
wkraczał na teren obficie już za- 
ludniony dziesiątkami podobnych 
imprez, naśladujących się nawza- 
jem lub konkurujących ze sobą. 
Na festiwalowym rynku dawały o 
sobie znać pewne objawy infla- 
cji. Nawet najstarszy z festiwali, 
wenecki, począł już odczuwać po- 
trzebę radykalnych reform. Mo- 
skwa przychodziła w sukurs je- 
dynemu dotychczas festiwalowi w 
krajach socjalistycznych — Kar- 
lovym Varom, które od kilku lat 
przeżywały kryzys. Festiwal mo- 
skiewski upatrywał swój profil 
ideowy w popieraniu, podobnie 
jak Karlovy Vary, postępowej, 
walczącej, problemowej sztuki 
filmowej; zakładał demokratyza- 
cję konkursu, do którego stawać 
mogły na równych prawach 
wszystkie kinematografie, nawet 
najmniejsze i nikomu dotychczas 
nie znane; dążył do stworzenia 
szerokiego forum wymiany my- 
Śli i doświadczeń pomiędzy fil- 
mowcami Wschodu i Zachodu. 
Moskwa mogła poza tym zapew- 
nić imprezie bardziej imponują- 
cą oprawę, rozmach i udogodnie- 
nia organizacyjne, gromadząc 
setki filmowców z całego świata. 

To pełne dobrej woli dążenie 
do maksymalnego rozszerzania 
imprezy poczęło jednak zamie- 
niać się w pogoń za efektami 
głównie ilościowymi. W konkur- 
sie potrafiono co prawda zgro- 
madzić rekordową liczbę filmów 
reprezentujących ponad 40 kine- 
matografii wszystkich kontynen- 
tów, lecz obfity program bywał 
przeciążony pozycjami słabymi. 
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'To prawda, że wiele z nich sy- 
gnalizowało moment narodzin 
nowych kinematografii. Nie mo- 
gło to jednak przesłonić faktu, 
że w konfrontacji z dojrzałymi 
dziełami znanych mistrzów fil- 
mu takie były w konkursie ska- 
zane na porażkę, Starano się te 
dysproporcje wyrównywać spe- 
cjalnymi nagrodami i wyróżnie- 


niami, Deszcz filmów pociągał 
więc za sobą deszcz nagród, któ- 
rych wartość siłą rzeczy ulegała 
zdeprecjonowaniu. W tej sytua- 
cji producenci nie kwapili się ze 
zgłaszaniem dzieł najwybitniej- 
szych, bo ilość nagród i tak gwa- 
rantowała kurtuazyjne laury. 


Na szczęście szybko zoriento- 
wano się w tych mankamentach. 
Zlikwidowano zasadę „skrzynki 
pocztowej”, do której każdy 
mógł wrzucać co miał w danym 
momencie na zbyciu. Ostrzejsza 
selekcja podniosła rangę kon- 
kursu. Już na trzecim kolejnym 
festiwalu w roku 1963 w szranki 
konkursowe stanął sam Federico 
Fellini, którego „8 i 1/2” zdobyło 
Grand Prix. Chociaż ta decyzja 
wywołała wiele kontrowersji 
wśród samych organizatorów im- 
prezy, stało się rzeczą jasną, że 
idea moskiewskiego festiwalu 
dojdzie do głosu najpełniej, gdy 
jego program zdoła drogą roz- 
sądnego kompromisu pogodzić 
poszukiwania, nowatorstwo i in- 
telektualizm współczesnej sztuki 
filmowej z masowym charakte- 
rem kina; gdy festiwal dokona 
integracji tych elementów, które 
na terenie komercjalnego kina 
są trudne do pogodzenia, mają 
zaś wszystkie szanse płodnego 


współistnienia w systemie kine- 
matografii socjalistycznych. 

Tak więc, gdy na przykład We- 
necja jest festiwalem ekskluzyw- 
nym, ograniczonym do udziału 
nielicznych filmów i twórców, 
inne zaś festiwale ulegają w 
mniejszym lub większym stopniu 
tendencjom komercjalnym — Mo- 
skwa chce popierać ambitne, po- 
stępowe kino po to, by stawało 
się ono własnością najszerszej wi- 
downi. 

"Ten wszechstronny charakter 
festiwal moskiewski stara się za- 
chować i rozwijać także w tym 
roku, Liczba krajów prezentują- 
cych swoje filmy osiągnęła 57. 
Zakwalifikowano jednak do kon- 
kursu tylko 32 filmy. Jury składa 
się z przedstawicieli 18 krajów (z 
Polski — Lucyna Winnicka). W 
tym roku zorganizowano też spe- 
cjalny konkurs filmów dziecię- 
cych i młodzieżowych. Idea tej 
imprezy podyktowana jest nie 
tylko chęcią wydzielenia z cało- 
ści festiwalu twórczości filmowej 
przeznaczonej dla  młodocianej 
widowni; chodzi o to, by uwypu- 
klić wagę tych filmów, które już 
od pierwszego momentu zetknię- 
cia się człowieka z kinem kształ- 
tować mają jego gust. Tematowi 
„film i widz” była też w znacznej 


części poświęcona konferencja 
redaktorów czasopism filmowych 
krajów socjalistycznych, która 
odbyła się przed rozpoczęciem 
festiwalu, 

Filmy fabularne głównego kon- 
kursu wyświetlane są, jak w la- 
tach poprzednich, w olbrzymiej 
sali kremłowskiego Pałacu Zja- 
zdów, zaliczanej pod względem 
architektury i wyposażenia tech- 
nicznego do najdoskonalszych na 
świecie. Powtórkowe projekcje 
dla szerokiej publiczności odby- 
wają się w największych kinach 
i w Pałacu Sportowym na Łużni- 
kach. Na przeglądy pozakonkur- 
sowe i retrospektywne przezna- 
ezono kilka specjalnych sal w 
różnych punktach miasta. 

Program retrospektywny jest 
tym razem poświęcony w całości 
klasyce radzieckiej. Obejmuje 
cykle filmów stanowiących czo- 
łowe osiągnięcia kinematografii 
ZSRR na przestrzeni ostatnich 50 
lat. Impreza pomyśl jest inte- 
resująco i przynosi niekiedy za- 
skakujące niespodzianki. Oto je- 
szcze przed otwarciem festiwalu 


odbył się pokaz archiwalnych 
materiałów filmowych związa- 
nych z twórczością Eisensteina. 
Z ocalałych kadrów nieukończo- 
nego filmu o pierwszych latach 
kolektywizacji — „Łąki Bieżyń- 
skie”, troskliwie zrekonstruowa- 
no unikalną całość, która składa 
się z przeszło tysiąca nierucho- 
mych fotogramów. Ich plastyczna 
dynamika jest jednak tak wyra- 
zista, że wprowadza widza w kli- 
mat tego nieznanego dotychczas 
dzieła wielkiego twórcy. Pozosta- 
łe materiały objęły obszerny epi- 
zod z filmu „Niech żyje Meksyk” 
oraz fragmenty „Iwana Groźne- 
go”, które w ostatecznym mon- 
tażu nic weszły do wersji ekra- 
nowej. Pokazane też zostały se- 
kwencje tego filmu w wersji 
oryginalnej, autoryzowanej przez 
samego twórcę, różniące się 
znacznie doskonałością technicz- 
ną od znanych nam kopii ekra- 
nowych. 

Moskiewscy miłośnicy filmu 
żyją festiwalem, chociaż sama 
impreza jest tylko fragmentem 
życia kulturalnego 7-milionowej 
stolicy ZSRR, która w gorączko- 
wym rytmie codziennych spraw 
przygotowuje się wraz z całym 
krajem do wielkiego październi- 
kowego jubileuszu. 


Lucyna Winnicka — członek jury 


estiwal mos- 
kiewski był te- 
renem _ wielu 
spotkań,  roz- 
mów i dysku- 
sii filmowców 
różnych  kon- 
tynentów. Codziennie w 
godzinach rannych sala 


konferencyjna na 12 pię- 
trze hotelu Moskwa, któ- 
ry był siedzibą festiwalu, 
zapełniała się dziennika- 
rzami i filmowcami, auto- 
rami filmów konkursowych 
wyświetlanych w dniach 
poprzednich. Do najbar- 
dziej interesujących spot- 


mówił Fernandez. Jego do- 
świadczenia staraliśmy się 
wykorzystać w filmach, 
które realizowałem w la- 
tach czterdziestych wespół 
z operatorem Gabrielem 
Figueroa. O tych trady- 
cjach nie chce jednak pa- 
miętać dzisiejsza kinema- 
tografia meksykańska, któ- 
ra produkując około 100 
filmów rocznie, upodabnia 
się coraz bardziej do trze- 
ciorzędnej produkcji hol- 
lywoodzkiej, _ dominującej 
na ekranach Meksyku. 


Przy stole 


Anna Prucnal i reż. Armando Roblez 


kań należała  konjeren- 
cja prasowa z udziałem 
Emilio Fernandeza, wete- 
rana kinematografii mek- 
sykańskiej. Ten przeszło 
60-letni już dziś reżyser, 
zwany w swojej ojczyźnie 
El Indio, pozostaje nadal 
symbolem rozkwitu meksy- 


kańskiego kina w: okresie. 


powojennym, _ należącym 
już niestety do przeszłości. 
Fernandez mówił wiele o 
trudnościach, z jakimi bo- 
ryka się dziś kinematogra- 
fia w jego ojczyźnie i ze 
wzruszeniem wspominał la- 
ta trzydzieste, gdy miał o- 
kazję zetknięcia się z Sier- 
giejem Fisensteinem, reali- 
zującym wówczas swój 
nieukończony nigdy film 
„Niech żyje Meksyk!”. 

— Eisenstein nauczył nas 
odkrywać i widzieć rzeczy- 
wistość naszego kraju — 


Uczestnicząca w festiwa- 
lu delegacja polskich fil- 
mowców, w skład której 
wchodzą m. in. reżyser fil- 
mu „Westerplatte” Stani- 
sław Różewicz, reż. An- 
drzej Wajda oraz aktorzy: 
Anna Prucnal, Barbara 
Brylska, Małgorzata Wło- 
darska, Beata Tyszkiewicz, 
Tadeusz Łomnicki, Tadeusz 
Schmidt i Andrzej Zaorski, 
wzięła udział w wielu 
spotkaniach z moskiewski- 
mi widzami w kinach wy- 
świetlających _ najnowsze 
filmy polskie. Nasi filmow- 
cy spotykali się wszędzie z 
gorącym przyjęciem pub- 
liczności. 


*k 


Okazją do wzajemnej 
wymiany doświadczeń by- 
ła wizyta obecnych na fe- 


(Korespondencja własna) 


stiwali filmowców w wy- 
twórni Mosfilm, najwięk- 
szym ośrodku produkcyj- 
nym w Związku Radziec- 
kim. Mosfilm zajmuje dziś 
przestrzeń 57 ha, na której 
znajduje się 13 hal zdję- 
ciowych i zatrudnia ponad 
3000 pracowników, 7 ze- 
społów realizatorskich na- 
kręca tu rocznie 30 do 40 
filmów fabularnych. Wiele 
z nich powstaje w ramach 
współprodukcji z innymi 
kinematografiami. W chwi- | 
li obecnej Mosfilm wspó 
pracuje z wytwórniami ta- | 
kich krajów, jak Rumunia, | 


Godoy 


Węgry, Bułgaria, Włochy if 
Francja. Trwają pertrakta- 
cje zmierzujące do roz: 
rzenia międzynarodowych 


kontaktów. | 


Jakie filmy znajdują się 
dziś na warsztacie tej czo- 
łowej radzieckiej wytwór- 
ni? 

Reż. Wilen Azarow reali- 
zuje przygodowy film wo- 
jenny „Saturn jest prawie 
niewidoczny”, opowiadają- | 
cy o działalności radziec- | 
kiego kontrwywiadu stara 


jącego się przeniknąć w 
szeregi hitlerowskiej Ab- 
wehry. 

Reż. Iwan Pyriew po- 
wrócił do adaptacji dzieła 
Fiodora Dostojewskiego, | 


przenosząc na ekran „Bra- 
ci Karamazow”. W 
dwuseryjnym filmie głów- 
ną rolę odtwarzają Michaił! 


dra 


rytła 
Kryłłowej. 


mu 


jedną z głównych 


tym | 


Na widowni 


Małgorzata Włodarska 


Uljanow. Lionellu Skirda i 
Kirytł Ławrow: 


Dalszym. ciągiem filmu 
„Żywi i martwi” będzie 
adaptacja powieści Kon- 
stantina Simonowa „Nikt 


nie rodzi się żołnierzem”, 
realizowana przez Aleksun- 
Stolpera z 
Anatolija Papanowa, Ki- 
Ławrowa i Ludmiły 


udziałem 


* 


Uczestnicy festiwalu mie- 
li okazję obejrzeć w 
projekcyjnej 
fragmenty adaptacji tołsto- 
jowskiej „Anny Kareniny", 
dwa akty trzeciej serii fil- 
„Wojna i pokój”, zaty- 
:ułowanej „Borodino” oraz 
urywek z filmu reż. Sam- 
sonowa „Arena”, w którym 


sali 
Mosfilmu 


ról od- 


| lec 


i Tadeusz Schmidt 


twarza Adolf Dymsza. Jest 
to dramatyczna historia 
cyrku stworzonego w cza- 
sie wojny przez hitlerow- 
ców z artystów pochodzą- 
cych z różnych krajów o0- 
kupowunej Europy. 


* 


Wskutek nieprzybycia na 
czas kilku filmowców, mu- 
siał w ostatniej chwili u- 
zmianie skład konkur- 
sowego jury filmów fabu- 
larnych. _ Czechosłowację 
reprezentuje wśród juro- 
rów reż. JiH Sequens, NRD 
znany dokumentalista An- 
drew Thorndike, a Zjódno- 
czoną Republikę Arabską 
lssa Sayed Atteya. 

Jask. 


zdjęcia — Roman Sumik 


W Mosfilmie 


eżeli nie każdy fe- 
stiwalowy przegląd 
daje się sprowadzić 


ika. to z pew- 
w każdym od- 
można jakieś 


o tym, w jakim stopniu impreza 
jest odzwierciedleniem aktualnej 
sytuacji przemian w światowym 
kinie, jaki jego fragment został 
zaprezentowany najpełniej, «co 
wynika z festiwalowej konfron- 
tacji. 

Wydaje mi się, że na moskiew- 
skim festiwalu da się uchwyc 
pewien przewodni motyw. Moż- 
na go okteślić jako historyczne 
widzenie dnia dzisiejszego i poj- 
mowanie współczesności w po- 

i ż doświadczeniami lat 
h. Oczywiście można w 
takim traktowaniu tematów do- 
strzegać przede wszystkim dy- 
daktykę, moralizatorstwo, ale 
można także mówić o społec: 
nych, humanistycznych amb 
cjach każdej sztuki zwracającej 
się do możliwie szerokiego kręgu 
odbiorców. 


ŚLADAMI WOJNY 


iPrzez pierwsze (dni festiwalu 
sala kremlowskiego Pałacu Zja- 


Ukłon w stronę Hollywoodu 
„O jednego za wieje” (Francja) 


- 
|| 
p 
h 


Podjęcie polemiki 
»'Westerplatte” (Polska) 


zdów rozbrzmiewała raz po raz 
strzałami.  Strzelali Rosjanie, 
Francuzi, Mongołowie, Algier- 
czycy, Meksykanie, kryli się w 
schronach przeciwlotniczych E- 
gipcjanie. Obraz wojny powra- 
cał na ekran we wszystkich mo: 
liwych wariantach, polem bi- 
twy były najodleglejsze szeroko- 
ści geograficzne. karabiny trzy- 
mały ręce o różnych kolorach 
skóry. Czekając końca filmu o 
ojnie lub z wojną w tle, widzo- 
wie zanurzali się głębiej w fote- 
lach. I chociaż wiele z tych fi 
mów było tylko powtórzeniem 
znanych wątków i konwencji — 
każdy inaczej starał się odwoły- 
wać do przeszłości i co innego 
powiedzieć współczesnym. 

Młodziutki oficer radziecki w 
filmie .Zosia” Michaiła Bogina 
spotkał polską dziewczynę (Pola 
Raksa). Rodzącemu się między 
nimi uczuciu stawał na prze- 
szkodzie nie tylko Śpieszny od- 
jazd zdążających na front od- 
działów. Zwycięzcy przybysze 
budzili wśród mieszkańców ob: 
wy czy nieufność chłopcy w 
mundurach stykali się po raz 
pierwszy z ludźmi o innej oby- 
czajowości. 


Bogin wyraźnie zaadresował 
swój bezpretensjonalny, choć 
może nieco sentymentalny film 
do rodzimych rówieśników jego 
bohaterów, do tych samych, któ- 
rym bogaty materiał do refleksji 
dał przed kilku laty Chucyjew w 
filmie „Mam 20 lat”. Znakomita 
jest niema scena, w której bo- 
hater z dala od bitewnego zgieł- 
ku wypełnia urzędowe druczki z 
zawiadomieniem o śmierci po- 
Jegłych żołnierzy jego oddziału. 


Bohaterowie francuskiego par- 
tyzanckiego filmu „O jednego za 
wiele” reż. Costa Gavrasa — do- 
konują cudów waleczności, po- 
pisują się zręcznością i odwagą, 
przypominając widowni, że są 


ESTIWALOWYM 


Francją de Gaulle'a i Thoreza, że 
wtedy istniała także uległa, 
skompromitowana Francja Petai- 
na i że z tej pierwszej wywodzi 
się Francja naszych dni. Wszyst- 
ko to brzmi heroicznie i dumnie, 
tylko nie wiadomo dlaczego mło- 
dzi autorzy zapomnieli, że mają 
także własne tradycje filmowe, 
związane z tematyką ruchu opo- 
ru; i że skromna „Bitwa o szy- 
ny” Renć Clementa była dziełem 


znacznie poważniejszym i szla- 


ZBIGNIEW PITERA 


chetniejszym artystycznie, miż 
ich kolorowy, rozbrykany party- 
zancki western z udziałem reno- 
mowanych męskich gwiazd. U- 
kłon 'w stronę własnej historii 0- 
kazał się także ukłonem w stro- 
nę Hollywoodu. 

IMongołowie wskrzeszają epi- 
zody wojny domowej iw filmie 
„Powódź” („Wiosenne wody”) reż. 
Deżidyna Żigżida. Rzecz obfituje 
w momenty folklorystyczne i o0- 
byczajowe, nawiązuje do Kkon- 
wencji radzieckiego dramatu re- 
wolucyjnego. Ale nie chodzi tu 
tylko o podobieństwo gatunkowe. 
Mongolia, sąsiad Chin i Związ- 
ku Radzieckiego, podkreśla ty 
filmem, gdzie tkwią historyczne 
Źródła jej rewolucji i czyjej po- 
mocy zawdzięcza swój dzisiejszy 
rozwój. 

'Algierski „Wiatr z 'Aures" reż. 
Mohameda Lakder-Hannina mó- 
wi też o rewolucyjnej przeszło- 


ści, choć jeszcze młodszej. Matka 
arabskiego rewolucjonisty, głów- 
na bohaterka filmu, nieustannie 
przywodzi na pamięć postać z 


kart „Matki” Gorkiego. Jej syl- 
wetka, gdy dniami i nocami sku- 
łona wysiaduje na pustyni przed 
drutami obozu koncentracyjnego, 
do którego wtrącono jej syna — 
pozostaje na długo w pamięci 

Te pokrewieństwa rewoluc; 
nych tematów nie są przypadko- 
we. Wynikają ze wspólnych hi- 
storycznych doświadczeń, Któ- 
rych treści polityczne i humani- 
styczne wykazują zadziwiającą 
równoległość. 


REWOLUCJA  NIESPEŁNIONA 


A oto tragiczny los 
— uczestnika rewolucji, 
zatrzymała się w połowie drogi 
na granicy zgubnych społecz 
nych i politycznych kompromi- 
sów. Film „Wierny żołnierz Pan- 
cho Villi” reż. Emilio Fernande- 
za jest historią meksykańskiego 
peona, powracającego do rodzin- 
nej wsi po latach walk z wojska- 
mi federalnymi. Nie zastaje już 
swoich najbliższych, a gdy za- 
pragnie założyć rodzinę i ży 
pracować w pokoju — padnie o. 
fiarą mściwych miejscowych ka- 
cyków. 

JMotyw rewolucji, która nie 
zdołała osiągnąć pełnego zwy- 
cięstwa, jest częstym motywem 


przyznanie si 
popełnionych win. Zb; 
idzowie opuszczają salę w 
czasie seansu. Ale i bez tych 
scen film pozostałby wymowi 
oskarżeniem systemów i 
nych, dyktatorskich. 
Gorzkie, refleksyjne wspom- 
nienie niedawnych lat powraca 
w bułęarskim dramacie „Odchy- 
lenie”, zrealizowanym przez de- 
biutanta Griszę Ostrowsi 


go i 
Todora Stojanowa. Przypadko- 
we spotkanie dwojga ludzi, któ- 


rych młodość i miłość przypadła 
na lata zuniformizowanych po- 
jęć minionego okresu, staje się 
okazją do próby obrachunku z 


tym, co było. Obrachunek jest 
jednak iluzoryc: wyniku 
żadnego dać nie może, poza 


stwierdzeniem kilku banalnych 
prawd, że życie poszło naprzód; 
bohaterowie rozstają się, każde 
idzie swoją drogą. Gdyby auto- 
rom tego filmu udało się unik- 
nąć pewnych naiwności w zary- 
sowaniu postaci, a zwłaszcza w 
poprowadzeniu dialogu — byłby 
to jeden z ciekawszych przykła- 
dów dramatu psychologicznego 
w najnowszym dorobku kinema- 
tografii socialistycznych. 


TAKIE JEST ŻYCIE 


I (tak dotarliśmy do utworów 
zwróconych całkowicie ku dniu 


EKRANIE 


meksykańskiej sztuki, Powraca 
też stale, gdy twórca pragnie od- 
woływać się do dzisiejszej, peł- 
nej dramatycznych konfliktów 
rzeczywistości swego kraju. Ma- 
ło — leży on także u źródeł losu 
samej kinematografii meksykań- 
skiej. Meksykańska szkoła fil- 
mowa, iktórej pionierami byli E- 
milio Fernandez i świetny ope- 
rator Gabriel Figueroa, twórcy 
pamiętnych filmów „Maria Can- 
delaria”, „Paloma” i „Rio Escon- 
dido' legła w gruzach. Nie osta- 
ła się naciskom komercjalnego 
kina i konkurencji amerykań- 
skiej, musiała wyrzec się swego 
narodowego charakteru i zdo- 
byczy artystycznych. „Wierny 
żołnierz Pancho Villi" jest tylko 
jej dalekim. wyblakłym  odbi- 
ciem. Nawet kolorowa taśma, 
próbująca oddać malarski walor 
błękitu meksykańskiego nieba i 
zieleni kaktusowych pól jest złe- 
go gatunku. 


W KRĘGU OBRACHUNKÓW 


IW filmie brazylijskim „Spra- 
wa braci Naves” przeszłość z0- 
stała odtworzona z dokumental- 
ną niemal ścisłością, ale publicy- 
styczne ostrze filmu godzi nie- 
dwuznacznie w aktualne proble- 
my tego kraju. Na ekranie prze- 
wijają się kolejne etapy sprawy 
sądowej z lat trzydziestych, któ- 
rej ofiarą pada dwóch niewin- 
nych ludzi, mieszkańców pro- 
wincji, niesłusznie posądzonych 
o zbrodnie i rabunek przez na- 
czelnika policji, sprawującego 
bezkarnie dyktatorską władzę w 
miasteczku. Dopiero po trzydzie- 
stu latach zostają zrehabilitowa- 
ni. 'Momentu zadośćuczynienia 
dożyje tylko jeden ze skazanych. 
2 oszczędnej, protokolarnej, po- 
zbawionej jakichkolwiek ozdob- 
ników narracji wyłamują się je- 
dynie naturalistyczne epizody 
tortur zadawanych  podsądnym 


dzisiejszemu. Belgijski film „W 
czwartek zaśpiewam tak samo 
jak w niedzielę” reż. Luc de 
Heuscha i fiński „Dziennik ro- 
botnika” reż. Risto Jarva — są 
rzetelnymi próbami pokazania 
codziennych trosk i kłopotów lu- 
dzi pracy w dzisiejszym zachod- 
nim społeczeństwie. Gdy dla bel- 
gijskiego szofera problemem jest 


zdobycie własnej ciężarówki i 
staranie o utrzymanie się na ryn- 
ku pracy. fiński robotnik prze- 
żywa swoje życiowe perypetie 
na szerszym tle politycznym, 


społecznym, obyczajowym, a tak- 
że erotycznym. To portretowanie 
codzienności 
nak do 


nie prowadzi 
adnych  odkr 


jed- 
wczych 


óż, takie jest życie! 

(Włosi nie mieli nawet takich 
ambicji i postawili całkowicie na 
rozrywkę. Z trzech pokazanych 
filmów właśnie ów konkursowy 
— „Operacja z San Gennaro" reż. 
Dino Risiego — jest chyba naj- 
mniej reprezentatywny dla moż- 
liwości i osiągnięć współczesne- 
go kina włoskiego. Jeszcze jedna 
zabawa w złodziejskie „Rififi”; 
obfituje wprawdzie w sporo no- 
wych gagów i rozwesele szczerze 
widownię, ale od ojczyzny Felli- 
niego, Antonioniego i Viscontie- 
go oczekujemy czegoś więcej 


PERU PROSI O GŁOS 


Niewątpliwą zasługą pier 
szego tygodnia festiwalu było u- 
jawnienie światu kinematografii 
peruwiańskiej. Dziennikarz i fo- 
toreporter Armando Robles Go 
doy nakręcił film „W dżungli nie 
ma gwiazd”, starając się poprzez 
sensacyjny wątek i poetycką 
metaforę wyrazić pewne cha- 


przedziera się przez niedostępną 
dżunglę, by wykraść Indianom 
złoto. W powrotnej drodze ginie 
podczas przeprawy przez rzekę 
porwany na dno ciężarem zło- 
tych grudek. Film przypomina 
rysunkiem charakteru człowieka 
opanowanego demonem złota — 
klasyczną  ..Chciwość” Ericha 
von Stroheima; w retrospektyw- 
nych scenach zaś odmalowują- 
cych dzieciństwo bohatera, ks 
rzy się z niektórymi poetyckimi 
epizodami .Czenwonej pustyni”. 
Godoy świadomie nawiązuje do 
tych wzorów. stara się jednak 
przetworzyć je na swój sposób, 
czerpiąc obficie z malowniczości 
lokalnej scenerii i folkloru. Nar- 
racja jest swobodna. nowoczesna, 
trzyma w napięciu, a jednocze- 
śnie nie stroni od momentów li- 
rycznych. Chetnie zobaczymy ten 
film na naszych ekranach. 
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Drugi tydzień festiwalu zapo- 
wiada utwory znacznie poważ- 
niejszego kalibru. Jest wśród 
nich nagrodzony sześcioma Osca- 
rami „Człowiek wszystkie 
czasy” reż. Zinnemanna, repi 
zentujący w konkursie Anglię; 
jest japońska „Biała wieża” Su- 
sumu Hani; dalej — dwuseryjny 
Dziennikarz” Siergieja Gerasi- 
mowa, po którym gospodarze 
wiele sobie obiecują; jest jeszcze 


Od naszego specjalnego wysłannika 


rakterystyczne dla jego kraju 
problemy. Chodzi o starcie trwa- 
łych wartości moralnych 'wyra- 
stających z bogactwa legenda: 
nej, osłoniętej tajemnicą prze- 
szłości Peru z inwazją cywiliza- 
cji materiainej, niosącej ze sobą 
bezwzględną walkę o pieniądz, 
rodzącej zło, przemoc, zbrodnie. 
Bohater filmu, biały awanturnik, 


Zdawkowy morał 


„Dziennik robotnika” (Finlandia) 


film czechosłowacki, szwedzki i 
rumuński, a wreszcie nasz; 
„Westerplatte” Stanisława Róże- 
Wicza, po którym wszyscy spo- 
dziewają się, że będzie ponow- 
nym podjęciem polemiki o pcl- 
skim heroizmie, koronnym tema- 
cie filmów „szkoły polskiej”. 


ZBIGNIEW PITERA 


Przemawia przewodniczący jury — Siergic; 
Jutkiewicz 


W drugim rzędzie delegacja polska z wice- 
ministrem Tadeuszem Zaorskim 


„Na moskiewskim festiwalu da się u- 
chwycić pewien przewodni motyw. Moż- 
na go określić jako historyczne widzenie 
dnia dzisiejszego i pojmowanie współ- 
czesności w powiązaniu z doświadczenia- 
mi lat minionych” — pisze nasz kore- 
spondent Zbigniew Pitera na str. 22 i 23. 


* m FOR HUMANISM IN CINEMA ART. FOR. 


'YMAHKSM KAHDKCHYCCTBA 3 M 


POUR UN ART CINEMATOGRAPHIOUE HUMANISTI 


Jurorzy — Grigorij Kozincew, 
Lucyna Winnicka, Leslie Caron 


